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Resumo 
 
 
Este trabalho tem como meta a pesquisa e análise dos conceitos de 
tempo retilíneo e cíclico e os fatores perceptivos que tornam esses 
conceitos ligados às obras de Richard Serra, James Turrell e Robert 
Smithson. Nesse aspecto, serão pesquisados conceitos filosóficos e 
científicos para que se possa estabelecer, já que não encontra-se um 
conceito absoluto de tempo, um padrão ou definição que seja 
aplicável e de base suficiente para que o estudo tenha substancia e 
embasamento. 
O resultado da pesquisa possibilita o entendimento da percepção não 
só visual, mas temporal e a relação do observador com a obra e com 
o ambiente. Serve ainda como exemplo de análise dos fatores 
característicos de uma obra (físicos e perceptivos) e como atuam na 
percepção temporal 
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abstract 
 
The objective of this study is the research and analysis of the 
concepts of linear and cyclic time and perceptual factors that make 
these concepts linked to the works of Richard Serra, Robert 
Smithson and James Turrell. In this sense, scientific and 
philosophical concepts are sought in order to establish, since there 
is no absolute concept of time, a standard or applicable definition 
with sufficient basis for giving this study a solid base.The result of 
the search allows the understanding of not only visual perception, 
but also a time perception and the relationship of the observer with 
the work and environment. It also serves as an model foranalysing 
characteristics of the work (perceptual and physical) and how to 
understand the perception of time on the work of the aforementioned 
artists. 
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Problemática 
 
A problemática do presente trabalho gira em torno da falta de estudos que 
relacionem os conceitos de tempo nas obras dos três artistas escolhidos. Por se 
tratar de artistas que possuem grande parte do trabalho voltado para o ambiente 
externo, a relação com o tempo se faz quase que diretamente no âmbito da 
percepção. 
Vendo essa possível relação, também notou-se a escassez de um trabalho 
direcionado especificamente para uma definição de tempo e, consequentemente, 
um estudo que abordassem os conceitos de tempo gerados durante a história e os 
meios de observação desses conceitos em obras de arte, em especial dos artistas 
Richard Serra, James Turrell e Robert Smithson. 
O projeto de pesquisa será desenvolvido com base na discussão a respeito 
dos conceitos de tempo cíclico e tempo retilíneo desenvolvidos e elaborados 
durante a história e as diversas formas de apropriação por alguns artistas 
contemporâneos em suas obras. 
A realização do projeto terá como base a busca dos conceitos de tempo 
segundo a filosofia, a ciência e também as formas de projeções artísticas de tais 
conceitos, assim também como os processos químicos e neuronais que tornam 
possíveis a percepção temporal. A parte reflexiva do trabalho será em torno do 
que é o tempo (em seus conceitos mais claros), das formas e das possibilidades de 
apropriações nas obras de Richard Serra, James Turrell e Robert Smithson. 
Decorrente da pesquisa dos conceitos de tempo, algumas hipóteses serão 
levantadas em respeito ao que, nas obras, podem remeter aos mesmos: sua 
estrutura física, o suporte para interpretações, o contingente de símbolos, cores, 
materiais, formas de exposição etc. 
Os três artistas foram escolhidos por utilizarem, nas concepções de suas 
obras, processos construtivos sistematicamente industriais onde a dimensão, os 
materiais e o processo criativo são suas formas de expressão. Simultaneamente, 
verifica-se nestas obras o uso extensivo da participação do público, a qual permite 
a geração de múltiplas percepções a partir do mesmo material referencial. Outro 
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fator que serviu como base para a escolha dos artistas foi o fato da maioria de suas 
obras serem planejadas para o espaço exterior às galerias, tornando, assim, a 
relação das obras com os conceitos de tempo oriundos da observação externa. 
 
Objetivos e finalidades 
 
Em termos de objetivo geral, o projeto tem como meta realizar uma 
abordagem geral dos conceitos de tempo utilizando-se de base filósofos, artistas e 
cientistas e as possíveis relações desse conceito na produção artística. 
Além do estudo dos conceitos de tempo, terá também como objetivo do 
projeto, contextualizar a produção artística de alguns artistas e os movimentos 
artísticos no qual pertencem com a relação tempo-arte a fim de que seja possível 
perceber as possíveis apropriações da noção de tempo. 
Especificamente pretende-se entender como se torna possível a percepção 
temporal nas obras, seja pelo local de exposição, dos materiais usados e/ou o 
tempo de experiência do observador com a obra. 
 
Metodologia 
 
A metodologia utilizada para o desenvolvimento do trabalho terá como 
base os princípios enunciados por Horváth (2007), no artigo Comparision of the 
Trhee Methodological Approaches of Design Research. 
Nesse artigo, o autor exemplifica três métodos de pesquisa: Research in 
Design Context (RDC), Design Inclusive Research (DIR) e Practice-Based 
Design Research (PBR). Resumidamente, o modelo RDC segue os seguintes 
passos: exploração, observação, indução, geração de hipótese, dedução, teoria, 
verificação, prova, validação, avaliação dos resultados, consolidação e, por fim, 
generalização. Já o modelo DIR, apesar de seguir os mesmos passos, possui a 
diferença que, após a fase da teoria, há a geração de conceitos, projetos 
decorrentes dessa geração e a criação de protótipo, algo que não se encaixa na 
proposta do presente trabalho. Por fim, o modelo PBR segue os mesmos passos do 
RDC, porém, a avaliação está sempre de acordo com a informação coletada e 
avaliada segundo reflexões. A avaliação não está ligada aos processos decorrentes 
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das provas, mas possui uma base, como dito anteriormente, na fase de coleta de 
dados. 
Como o modelo PBR trata diretamente e constantemente com a coleta de 
informações, foi o escolhido para lidar com a pesquisa, posto que a pesquisa terá 
cunho estritamente teórico e sua base principal é a coleta de dados. 
Para a realização da pesquisa, será preciso, antes de tudo, o 
desenvolvimento de uma pesquisa bibliográfica com o objetivo de tentar definir, 
entre filósofos, artistas e cientistas, estudos sobre o cérebro envolvendo a 
percepção visual e a percepção temporal, estudos sobre a origem da consciência e 
de como a relação do ser com o ambiente proporciona a experiência temporal. 
Ademais, tentar-se-á definir os conceitos de tempo mais adequados para a 
fundamentação teórica. 
Após a pesquisa bibliográfica, será realizada uma etapa de observação de 
fatores e características em algumas obras para entender diversas percepções do 
tempo. A escolha das obras terá como requisito as várias formas de instalação e 
processos. O artista Richard Serra tem seu trabalho predominantemente elaborado 
em aço, O artista James Turrell com luz e Robert Smithson em Land Art ou 
Earthworks. Dentro dessas áreas de produção, o presente trabalho pretende 
analisar as diversas formas de percepção temporal, seja nas esculturas em aço, 
seja na presença cromática ou seja nos trabalhos executados com elementos 
naturais. 
Nessa etapa, será preciso diferenciar as obras umas das outras recolhendo 
o que as mesmas possuem em comum. Para tanto, será necessário aplicar os 
princípios básico da diferenciação semântica presentes no artigo Semantics-based 
Art Image Retrieval Using Linguistic Variable (LI, LUO, SHI, 2007), já que, 
devido a várias limitações, a pesquisa terá como base dados recolhidos na internet 
(dados técnicos, comentários e fotos). É importante dizer que o trabalho conterá 
algumas limitações: O curto espaço de tempo para tratar de um assunto, por vezes, 
complexo  aliado com o impedimento da presença física e, com isso, a falta da 
experiência com a obra que é de grande importância; O fato de algumas obras já 
não mais existirem , já que algumas foram apenas instalações como a The 
Wolfsburg Project, de James Turrell, A Tilted Arc , de Serra, que já não existe 
mais, além também da impossibilidade de viagem (no âmbito financeiro) para 
visitar as obras que ainda se encontram em estado de visitação. 
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Por isso, a pesquisa girará em torno de imagens retiradas da internet e se 
tentará observar fatores que possibilitassem a condição da interpretação e da 
análise. Nesse quesito, levando em conta a ausência da experiência com a obra, 
tentar-se-á efetuar a análise com recurso ao espólio de imagens e vídeos das obras, 
assim como descrições das obras em artigos, entrevistas e catálogos. A análise, 
com recurso destes meios, sobre a construção da percepção temporal será efetuada 
sem a presença física no sitio das obras, porém, para tanto, em cada peça, haverá 
uma “simulação” dessa experiência, isto é, tentar-se-á criar a situação da 
experiência, ainda que no campo da imaginação, com a obra. 
Para a análise, será criada uma tabela onde as caraterísticas comuns 
(material, formas de exposição, morfologia, etc.) serão reunidas e categorizadas 
afim de que, com isso, haja um padrão em comum, possibilitando, assim, uma 
análise consistente que leve a conclusões com o embasamento e organização 
suficientes. 
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CAPITULO 01: SOBRE O TEMPO 
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“Que sabemos ao certo sobre o Universo e como 
atingimos esse conhecimento? De onde veio e para 
onde vai? Teve um princípio e, nesse caso, que 
aconteceu ‘antes’ dele? Qual é a natureza do 
tempo? Acabará alguma vez? (...). Só o tempo 
(seja ele o que for) o dirá.” (HAWKING, 1988) 
 
 
 
A visão 
 
A visão proporciona cerca de 80% de nossas entradas sensoriais e, dentro 
da percepção visual, encontramos as cinco formas básicas em que a mesma se faz 
estimulada: pelas cores, formas, relações espaciais, intensidades luminosas e de 
movimentos. Todas elas agem de forma direta e puramente, digamos, “mecânica” 
no processo de recepção informativa no sistema nervoso que se desenvolveu com 
a raça humana. 
O processo da percepção visual é dividido em três etapas, sendo elas: A 
parte física (óptica), fisiológica (estímulos eléctricos e neuronais) e a parte 
psicológica (Percepção). 
A parte física, resumidamente, corresponde à captação de luz externa por 
células sensoriais nervosas presentes na retina, células estas chamadas de Cones
1
 e 
Bastonetes
2
, chamadas assim por causa de suas formas, promove a absorção das 
informações cromáticas, formais e luminosas do objeto observado. 
As células chamadas de Cones são responsáveis pela identificação das 
cores e estão situadas na parte central da retina, sendo sua quantidade cerca de 60 
milhões em cada olho. Os Bastonetes são responsáveis pela distinção entre preto e 
branco, há cerca de 120 milhões de células em cada olho humano e estão 
localizadas na margem externa da retina. 
De forma também reduzida, o “caminho” desde a reflexão da luz solar até 
o que chamamos de percepção se faz da seguinte forma: a luz refletida dos objetos 
estimula as células nervosas presentes na retina (Cones e Bastonetes); através das 
fitas ópticas, dos Corpos Geniculados 
3
e das radiações ópticas
4
, os estímulos são 
                                                          
1  Células fotossensíveis presentes na retina do olho humano responsáveis pelo reconhecimento das cores. 
2  Células fotossensíveis presentes no olho humano responsáveis pela percepção da luminosidade. 
3  Parte do diencéfalo localizado inferiormente à terminação caudal do tálamo dorsal. Inclui o corpo 
geniculado lateral que funciona como um relé para os impulsos visuais que se direcionam ao córtex calcarino 
provenientes do trato óptico, e o corpo geniculado medial que funciona como um relé para os impulsos 
auditivos provenientes do lemnisco lateral e que se dirigem para o córtex auditivo. 
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transportados até o Córtex Visual, 
5
onde esses estímulos são transformados em 
informações correspondentes ao contraste, orientação, cor e profundidade entre 
outras características do objeto observado, gerando, assim, uma imagem simbólica 
no cérebro daquilo que está observado. Nesse processo, podemos entender que o 
sistema visual, de uma certa forma, extrai a informação do ambiente onde estamos 
inseridos, promovendo um “código neuronal” da imagem que, por fim, será 
recebido pelo sistema nervoso como a percepção do objeto observado e do 
ambiente onde o mesmo está inserido. 
Com o desenvolvimento da percepção visual, se tornou possível, ao longo 
da evolução, o homem observar o mundo ao seu redor e os fenómenos que o 
cercam. Com essa observação, foi possível perceber a duração dos eventos assim 
também como o intervalo de tempo que um evento se repetiria posteriormente, 
formando, em sua consciência, uma ideia de ritmos, de ciclos, independentemente 
do conceito ser de dias, meses ou anos, o que já podemos relacionar com a 
percepção temporal. 
 
O tempo no cérebro  
 
No entanto, não foi apenas a observação dos fenómenos circundantes que 
fez gerar o entendimento de tempo. Em nosso cérebro, possuímos uma região 
denominada de Gânglios Basais que está diretamente associada ao movimento. 
Dentro dessa região há uma outra área que se chama Corpo Estriado e, nessa área, 
estão presentes milhões de neurónios caracterizados por possuírem uma forma 
“espinhalada” (formas de espinhos), que recebem informações de diversas outras 
áreas vizinhas e estão ligados ao Córtex Cerebral  
No Córtex Cerebral, há um conjunto de células que possuem uma 
atividade singular. Através de estímulos independentes de suas células vizinhas, 
as mesmas ativam-se e desativam-se através de impulsos eléctricos na frequência 
de 10 a 40 Hertz. Esta ação de ativar-se e desativar-se é considerada como um 
oscilador, oscilador este que conforme estímulos através do bloqueio eléctrico 
pode ser reiniciado. 
                                                                                                                                                               
4 Conjunto axônico dos neurônios do corpo geniculado lateral. 
5 Parte do córtex cerebral responsável pelo processamento de informação visual. Ele está localizado no lobo 
occipital, na parte de trás do cérebro. 
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Cada ação de ativar-se e desativar-se corresponde a um evento, um padrão 
de atividade neuronal. Sempre que o evento ocorre, há um envio de Dopamina 
pela Substância Negra para o corpo espinhalado na “busca” do reconhecimento 
do padrão (evento, ativar e desativar das células) no Córtex. 
Após o reconhecimento do padrão de atividade, o corpo estriado 
comunica-se com o Tálamo
6
, área cerebral correspondente às memorias e as 
tomadas de decisões. Depois de todo esse processo ser realizado, temos o que 
chamamos de Relógio Psicoativo, que é responsável pela percepção do tempo e a 
noção de sua passagem pelo nosso sistema nervoso. 
Tem a característica psicoativa porque seu funcionamento varia conforme 
a presença de outras substâncias ou do “estado de espírito”. Por exemplo, se uma 
pessoa ingere algum substância que retarde a produção de Dopamina
7
 no nosso 
organismo, a passagem do tempo tende a ser mais lenta, enquanto na presença de 
Adrenalina, a percepção da passagem do tempo tende a ser mais acelerada. 
Acima das Glândulas Pituitárias
8
 encontra-se uma área cerebral chamada 
de Núcleo Supraquiasmático
9
, essa área é a responsável pela regulação “temporal” 
do nosso organismo, conhecido como Ciclo Circadiano (Do latim: Circa: Cerca; 
Diem: dia) que é a regulação do nosso organismo no intervalo de cerca de um dia 
e responsável pela renovação das células, processos digestivo, sono, vigília, etc. 
Esse ciclo é estimulado e regulado em nosso organismo principalmente 
pela alteração de luminosidade (Dia-Noite), pela temperatura (relacionada com a 
necessidade de acúmulo de energia ou não) e pelas alterações das marés 
(relacionadas com os ciclos lunares). Nesse ponto, podemos estabelecer uma 
relação entre o fato da observação, através da recepção luminosa, da ativação e 
regulação ciclo circadiano, e o fenómeno da percepção temporal, ou seja, da 
noção de passagem do tempo em nosso cérebro. 
 
Desenvolvimento da percepção temporal 
 
                                                          
6  O tálamo é um centro de organização cerebral, como uma encruzilhada de diversas vias neuronais em que 
podem influenciar-se mutuamente antes de serem redistribuidas. 
7 Neurotransmissor monoaminérgico, da família das catecolaminas, produzido pela descarbonização 
dedihidroxifenilalanina (DOPA). 
8  Ou também conhecida como Hipófise é uma glândula situada na sela túrcica (uma cavidade óssea 
localizada na base do cérebro), que se liga ao hipotálamo através do pedículo hipofisário ou infundíbulo. 
9  Centro primário de regulação dos ritmos circadianos mediante a estimulação da secreção 
de melatonina pela glândula pineal. 
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Jean Piaget (2006) defendia que a percepção do tempo são esquemas 
conceituais, imagens que o cérebro vai armazenando conforme seu 
desenvolvimento, imagens essas que vão somando-se entre si e de acordo com a 
experiência individual.  
Para Piaget, a percepção temporal é algo que se desenvolve conforme o 
crescimento biológico do indivíduo. Na fase não-operacional, que compreende 
dos 2 aos 7 anos, a criança começa a aprender a linguagem e, com esse 
aprendizado, começa a associar as palavras “ontem”, “hoje”, “amanhã” e “depois” 
às sucessões de acontecimentos. A percepção do tempo está ligada ao movimento. 
Nessa fase, a criança, ao observar um evento que envolve a velocidade, tem como 
único referencial, o ponto de chegada. Ainda não tem a noção de duração nem 
velocidade. 
Na fase seguinte, que compreende dos 7 aos onze anos, a criança começa, 
na relação temporal tendo como base o movimento, a levar em consideração o 
ponto de partida e chegada, tomando consciência aos poucos da duração do 
movimento observado. Dos 12 anos em diante, a criança já tem associados os 
conceitos de ponto de partida, duração de um evento e o ponto de chegada, 
compreendendo, assim, o tempo de percurso. 
A parte fisiológica da visão é apenas uma pequena parte do processo 
perceptivo humano e que existem alguns fatores que podem diferenciar a forma de 
perceber algo no cotidiano de indivíduo para indivíduo. 
Essa interpretação feita pelo nosso cérebro a respeito do mundo que nos 
rodeia não depende apenas dos estímulos sensoriais, nem do objeto observado, 
mas também do indivíduo que o observa (BALDO & HADDAD,2005), assim 
como da sua história pessoal e experiências adquiridas. 
De indivíduo para indivíduo, a percepção de um objeto pode mudar, às 
vezes, drasticamente. As experiências anteriores e a forma como elas foram 
armazenadas no cérebro de uma pessoa são uma peça chave na interpretação 
acerca de um objeto de arte, de um evento ou de qualquer tipo de relação dessa 
pessoa com o mundo que a cerca, como por exemplo a sensação de um dia 
chuvoso, de um objeto vermelho ou de uma música tocada apenas com um violino 
pode desencadear lembranças pessoais que serão postas à tona através da 
percepção. 
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Consciência do tempo e consciência temporal 
 
Para uma relação mais estreita dos processos anteriormente discutidos, 
também foi preciso um estudo, ainda que superficial pela complexidade do tema, 
de como esses processos fisiológicos dão origem à noção da relação indivíduo, 
ambiente e tempo, o que pode ser chamado de Consciência. 
O entendimento mínimo a respeito da consciência auxiliará no próximo 
tópico, onde serão expostos os conceitos de tempo de acordo com filósofos e 
cientistas no decorrer da história. Para tanto foram pesquisados processos 
cerebrais que, derivados dos processos já citados acima, podem dar origem à 
percepção do indivíduo, do ambiente que o cerca e do resultado dessa relação. 
Uma definição a respeito do que seria a consciência não poderia vir apenas 
de uma única fonte, já que a questão da experiência temporal não pode ser 
abordada com clareza unicamente pela pesquisa empírica, mas sim por uma 
efetiva e rigorosa interação conceitual entre filósofos, psicólogos e neurocientistas 
(Varela, 1997 in MALDONATO,2008). 
O que conhecemos como consciência pode ser definida como a parte do 
funcionamento do cérebro e da Psique humana responsável pela subjetividade, a 
autoconsciência, a sapiência e a percepção da relação entre si e o ambiente. E é 
através desses conceitos que abordaremos, antes de tudo, o que viria a ser 
consciência para, posteriormente, abordar a questão da Consciência Temporal. 
 Segundo alguns filósofos, a consciência pode ser dividida em dois 
instantes. No primeiro instante, temos a Consciência Fenomenal, que é a 
consciência da experiência ou de um determinado evento. (Estar ciente que está 
acontecendo) e, no segundo instante, temos a Consciência de Acesso, que é a 
responsável pelo processamento de dados que ocorre durante a experiência (estar 
ciente do que está acontecendo). 
  Esses fenômenos correspondem a processos não-lineares, que participam 
de um sistema dinâmico de múltiplos níveis, o qual envolve as complexas 
interações entre cérebro, corpo e ambiente, incluindo-se aí os atos cognoscitivos e 
conscientes. Nesse sentido, a mente é um modelo espaço-temporal que modula as 
funções dinâmicas do cérebro (Thompson e Varela, 2001 in 
MALDONATO,2008). 
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O fenômeno da consciência é dado pela atividade integrada e, 
concomitantemente, altamente diferenciada do cérebro. A hipótese emergentista 
representa uma alternativa crível à teoria que identifica a consciência com 
diferentes estados funcionais do cérebro. É plausível supor que essas atividades 
emerjam exclusivamente em altos níveis de complexidade, muito além de 
determinados patamares e em presença de ondas de sincronização dotadas de 
frequências específicas (40 Hz). Para Francis Crick e Christof Koch (1992), esses 
patamares poderiam representar os correlatos eletrofisiológicos do surgimento dos 
estados de consciência. (Haase, Diniz, Cruz, 1997 in OLIVEIRA, ZILIO,2006) 
Com uma base mais neurológica, a atividade temporal no cérebro pode ser 
considerada como o fruto da organização de centenas de milhares de neurônios, 
unidos por suas atividades simultâneas, conhecidas como “Assembleias 
Neuronais” e estas assembleias estão distribuídas por amplos Loci Corticiais e 
Subcorticiais, são os “Buildings Blocks” da consciência. (Haase, Diniz, Cruz, 
1997 in OLIVEIRA, ZILIO,2006) 
Para o neurocientista Antônio Damásio (2000), os estados de consciência 
podem ser divididos em três partes, anatomicamente distribuídas: A Dimensão 
Fonte, A Dimensão Processual e a Dimensão Ampla. 
A Dimensão Fonte é o que ocorre na consciência do “aqui e agora”, na 
compreensão do ato e do ambiente. Essa dimensão da consciência registra apenas 
o “Agora” e não “consulta” o passado, como tampouco avança para o futuro. É a 
tomada de consciência que um evento está acontecendo, simplesmente, sem 
interpretações ou julgamentos. 
A Dimensão Processual diz respeito aos tipos de pensamentos como 
Expectativa, Perspectivas, Planos e outros, ditos,” registros mentais em aberto”. É 
nessa dimensão de consciência que ocorre a busca por soluções de problemas e 
intuição. Sua relação com o tempo é a de analisar o passado e suas experiências e 
investigar o futuro, de analisar, após o resultado imediato da Dimensão Fonte, a 
que tipo de experiência passada o fato está associado e o que, decorrente, pode ser 
o resultado. 
A Dimensão Ampla está ligada às memorias das experiências vividas 
durante a existência e sua relação com o tempo é a de examinar o passado e 
conseguir projetar o futuro com base nesses exames. Como o nome já sugere, é 
uma visão mais ampla do acontecimento, de sua relação com as experiências 
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passadas e, pelos resultados, uma possível “previsão” do que poderá ocorrer. O 
processo temporal não representa uma parte real do fluxo das experiências, mas 
uma imanência ideal mediante a qual sempre podemos retornar às evidências 
adquiridas, antecipando outras, novas, e abrindo um horizonte de potencialidades 
infinitas (Varela, 1997 in MALDONATO,2008) 
O psicólogo e neurocientista alemão Ernst Pöppel (1986) divide a 
consciência em dois modelos com base nas frequências cerebrais. O primeiro 
modelo, o modelo de alta frequência, relaciona-se com a definição de um evento, 
enquanto o segundo, o modelo de baixa frequência, relaciona e integra eventos a 
um dado momento psicológico em uma espécie de unidade. 
Esse tipo de abordagem da composição ou divisão da consciência também 
foi defendido por Husserl em Lições para uma fenomenologia da consciência 
interna do tempo (1893-1917), onde afirma que a consciência se estrutura 
segundo modalidades temporais, e que seu caráter duplo e incindível unifica os 
modos de uma consciência se relacionar com outra. Essa atividade de síntese se 
realiza no fluxo da consciência, na qual cada Erlebnis se desenvolve numa 
temporalidade própria, articulando-se segundo estruturas comuns a cada momento 
de consciência (Haase, Diniz, Cruz, 1997 in OLIVEIRA, ZILIO,2006) 
Como foi possível perceber, ainda que superficialmente e de forma rápida, 
além da formação da consciência através dos meios neuronais, foi possível ver 
que a consciência é derivada de um movimento, de processos elétricos onde a 
mesma se encontra em constante fluxo, variando e sendo formada de acordo com 
as experiências diárias, experiências passadas e noções do “por vir”. A 
consciência é uma unidade em si que é estruturalmente fluxo, não uma unidade 
ligada a outras unidades. Essa unidade é constitutiva da pluralidade da 
consciência. Ela revela, ademais, a natureza da sequência (e dos nexos) entre os 
instantes reais que faz com que digamos que um determinado evento tem uma 
duração. (Haase, Diniz, Cruz, 1997 in OLIVEIRA, ZILIO,2006) e ainda cada 
experiência nossa, cada percepção nossa, mesmo a mais simples sensação, é a 
ressonância da sensação de viver em uma continuidade, não o trânsito de um 
momento para o outro (Masullo, 2003, in MALDONATO,2008) 
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Temos que a possibilidade da percepção de um evento, assim como sua 
duração, está ligada diretamente ao conceito de tempo, já que se existe um evento 
e se nele está intrínseco sua duração, já se torna possível sua medição. 
Quando vemos algo ou presenciamos algum evento diário, essa duração da 
observação, ainda que por segundos, já tra0z consigo a experiência de tempo que 
é determinada por uma instantaneidade não apenas intencional, mas também, 
indissoluvelmente, retencional e tem lugar na consciência (Husserl, 2004, in 
MALDONATO,2008). Isto quer dizer que toda e qualquer experiência que 
tenhamos, seja duradoura ou longa, traz o tempo consigo, na forma de uma 
consciência instantânea, de uma recordação de experiências do passado e de uma 
projeção, a termos de planos e expectativas do futuro em que todos esses 
processos caminham para compreensão da percepção temporal. 
 
 
 
 
 
Os conceitos de tempo 
 
 O tempo segundo os filósofos 
 
Partindo do pressuposto que o tempo pode ser considerado uma projeção 
humana, oriunda da relação do indivíduo com o mundo circundante, “a 
regularidade do tempo não é uma parte intrínseca à natureza; é uma noção 
fabricada pelo homem, que nós projetamos em nosso ambiente para os nossos 
próprios objetivos particulares” (LEACH, 1974, p. 205). Isto é, uma concepção 
formada e aplicada, não algo que existe por si só, mas algo que foi preciso 
estabelecer uma medida para fins de organização social. Emile Durkheim (1996 
[1912]) fortalece essa afirmação em As formas elementares da vida religiosa, 
defendendo que a noção de tempo não é nada mais que quadros mentais nos quais 
a sociedade e sua noção de realidade são pensadas e organizadas. 
Parmênides (530 - 460 a.C) defendia que o que existe é resultado do que 
sentimos, que essa relação do mundo externo com o mundo das ideias era a 
realidade e que ela seria indivisível e destituída do conceito de tempo, conceito 
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esse que, assim como Platão, advém de nossa percepção e da utilização da razão 
para observar e tentar explicar a realidade que nos rodeia. 
Para Platão (427 - 348 a.C.) há a existência de duas vertentes em nosso ser: 
o “ser” em si, fundamental e imutável, ligado a eternidade e o “não ser” 
caracterizado por nossas sensações, percepções do mundo externo: o mundo das 
ideias. O tempo, para Platão, pertencia ao mundo do “não ser”, isto é, de nossas 
percepções, logo, não existia em sua plenitude, mas decorrente de nossa 
observação sensível do mundo externo. 
O filósofo alemão Heidegger (1889), por sua vez, no escrito Ser e 
Tempo(1927) faz uma análise do Dasein como sendo o próprio ser em essência, o 
“ser” e o “não ser” em si mesmo e aquele que em consciência de si próprio tem a 
possibilidade de questionar-se a si mesmo. Segundo Heidegger, a temporalidade é 
atribuída ao Dasein como forma de incluir um significado a sua própria existência 
e essa temporalidade é interpretada com o passado sendo o “ser sido” e a noção de 
futuro como o “puro possível”, a “possibilidade enquanto possibilidade”. Nesse 
ponto, podemos perceber um elo de ligação entre o conceito de Heidegger e o 
conceito das três dimensões da consciência defendido por Antônio Damásio 
(2000), onde ambos trabalham utilizando a consciência de eventos passados, 
eventos atuais e previsões do futuro com base no que já foi vivido. 
Dentro dessa interpretação temporal do “ser sido”, o passado está na forma 
de esquecimento e de herança, enquanto o futuro é projetado na forma de espera 
de resultados. Diante da temporalidade originária o ser permanece sempre 
projetado para o futuro. Dizemos agora e pensamos no tempo. Mas em parte 
alguma do relógio que nos indica o tempo, encontramos o tempo, nem no 
mostrador nem no mecanismo. (Heidegger,2009, p.17) 
Temos que o tempo não é algo físico, apesar de ser considerado a quarta 
dimensão de acordo com as três dimensões geométricas Euclidianas, mas sim um 
resultado da agrupação de nossos sentidos e sua organização no espaço assim 
como a nossa forma de percepção da própria realidade social. 
A partir das várias formas de estudo e de abordagens acerca do conceito de 
tempo, tem-se como referência os conceitos da física clássica (fim do século XIX-
XX) a qual aborda a ideia de tempo em duas vertentes: o tempo cíclico e o tempo 
linear. 
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Sobre o conceito de tempo cíclico, temos o escrito “Eterno retorno”, de 
Frederich Nietzsche (2008 [1881]), onde é dito que, se a matéria do universo tiver 
propriedades finitas, e se ela se distribui por um número finito de pontos, então é 
inevitável que mais cedo ou mais tarde o estado se repetirá. Esse conceito também 
foi discutido nas sociedades da antiguidade pelo geógrafo e historiador grego 
Heródoto (485? - 420 a.C). As estações do ano, a época de plantio e, 
consequentemente, a época de colheita; os tempos de frio e os tempos quentes são 
exemplos de eventos que se repetem a cada final de um ciclo, seja na concepção 
de ano, mês, década, séculos ou milênios, como, por exemplo, os Maias que 
acreditavam que um ciclo se completaria a cada 260 anos, o Lamat, para depois 
dar início a um outro ciclo de renovação. Um tempo que não possuía nem um 
início nem um fim e sim um ciclo infinito onde todos os eventos estavam fadados 
a voltarem a ocorrer em algum momento. 
“Existe um círculo em todos os objetos que tem um movimento natural. 
Isto se deve ao fato de os objetos serem discriminados pelo tempo, o início e o fim 
estando em conformidade com um círculo; porque até mesmo o tempo deve ser 
pensado como circular" (Aristóteles 384-322 a.C.). 
Por outro lado, o conceito de tempo linear é o conceito de tempo através 
das sucessões de acontecimentos. O escritor, teólogo e filósofo Aurélio Agostinho 
(354-430 d.C.), mais conhecido como Santo Agostinho, defendia que o tempo é 
retilíneo e rejeitava a ideia de ciclo, porque o tempo deveria ser considerado a 
partir do nascimento de Cristo (Calendário Judaico-cristão). Esse tipo de conceito 
de tempo é utilizado principalmente nas datações na sociedade atual e, ao 
contrário do conceito cíclico, o tempo linear possui um início (passado), um meio 
(presente) e um fim (futuro). 
O mundo criado por Deus, e com ele o tempo, seguiria um curso que iria 
terminar com o fim do mundo e do tempo. Essa concepção linear é comum a 
Pérsia masdeísta
10
 (ANTOUN,2003) e, nesse conceito, houve um início de todo o 
espaço e do tempo e que resultará posteriormente num fim. 
Observa-se presente esse conceito no facto de que as datas não se repetem; 
a contagem dos anos, sempre crescente, e ter como referência de início o ano 0 
(zero), marcado pelo nascimento de Jesus Cristo. 
                                                          
10   Religião da Pérsia antiga. (Foi revelada, cerca do séc. VIII a.C., por Ahura-Mazdá, deus do Bem, a 
Zaratustra, cujos ensinamentos estão contidos no Avesta. É uma religião dualista, que obriga o homem a 
escolher entre o Bem e o Mal, atendendo ao Juízo Final, depois do triunfo definitivo do Bem.) 
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O tempo segundo os cientistas 
 
Ao tratar do conceito de tempo de acordo com nossas percepções, o físico 
alemão Winfried Otto Schumann (1888-1974) foi o primeiro a estudar o campo 
eletromagnético da terra. Em seu estudo, Schumann descobriu que, na região que 
compreende do solo até a ionosfera (100km), há um poderoso campo 
eletromagnético terrestre que oscila em uma constante aproximada de 7.83 vezes 
por segundo. O valor dessa ressonância, chamada de “Ressonância Schumann”, 
em sua homenagem, também foi descoberto, é a frequência (7,83 hertz (Hz)) 
cerebral humana e dos vertebrados terrestres. 
Segundo o estudo, a percepção do “passar do tempo” humano vem da 
sintonia entre as frequências cerebrais e a oscilação do campo eletromagnético 
terrestre, sintonia essa que pode mudar a percepção do tempo para mais acelerado 
ou mais lento dependendo de suas oscilações. Em estudos, foi possível verificar 
que tal ressonância pode ir de 7.8 hertz (normal) até 11 hertz(acelerado) e, quanto 
mais acelerado, mais temos a percepção que o tempo está passando mais 
rapidamente. 
Para Isaac Newton (1643 – 1727), o tempo absoluto, verdadeiro e 
matemático, por si mesmo e da sua própria natureza, flui uniformemente sem 
relação com qualquer coisa externa e é também chamado de duração; o tempo 
relativo, aparente e comum é alguma medida de duração perceptível e externa 
(seja ela exata ou não uniforme) que é obtida através do movimento e que é 
normalmente usada no lugar do tempo verdadeiro, tal como uma hora, um dia, um 
mês, um ano.” (NEWTON, 1990) 
  E ainda, uma vez que as partes do espaço e do tempo não podem ser vistas 
ou diferenciadas umas das outras pelos nossos sentidos, em vez delas, usamos 
medidas perceptíveis delas. (NEWTON,1990). Com essas afirmações, Newton, 
nos diz que apenas através da observação dos movimentos regulares (relógios, 
estações) é que nos foi possível atribuir uma medida para a ideia de tempo. 
Segundo Gottfried W. Leibniz (1646-1716) o tempo é a sucessão de 
acontecimentos e fenômenos e que seria impossível sua percepção se não 
houvessem seres para observá-lo e interpreta-los, assim como até mesmo medi-lo, 
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como explicita, em correspondência com Samuel Clarke (1675-1729), discípulo 
de Newton. “Quanto a mim, deixei assentado mais de uma vez que, a meu ver, o 
espaço é algo puramente relativo, como o tempo; a saber, na ordem das 
coexistências, como o tempo na ordem das sucessões.” (LEIBNIZ, 1988, p. 177) 
As leis de Newton foram fundamentais na concepção da Mecânica 
Newtoniana
11
, essa parte da física adopta o conceito de tempo como homogêneo e 
indivisível, onde o tempo e espaço atuam como uma espécie de “palco” onde os 
campos e as matérias são os “atores”. Nesse conceito, o tempo é absoluto e 
uniforme porque, em qualquer ocasião ou evento, ele transcorre da mesma 
maneira, sem haver um estado mais “acelerado” nem um estado mais “lento”. 
Também temos nesse conceito, o tempo retilíneo, constante e 
independente dos eventos e/ou até mesmo dos seres para medi-lo. Espaço e tempo 
estão intrinsecamente ligados enquanto conceitos.  
É com base na percepção e definição dos conceitos de tempo Cíclico como 
sendo uma sucessão de eventos que se repetem em forma de ciclos que sempre 
tendem a repetir-se e tempo Retilíneo como uma sucessão de eventos, mas com a 
ideia de um início, um meio e um fim, que daremos continuidade ao trabalho de 
pesquisa focalizando, tais conceitos e suas aplicações no campo das artes. 
 
O tempo na arte 
 
“Para cada período da história da arte 
houve diferentes maneiras de representar o 
tempo. Elas variavam de acordo com os 
tipos de ferramentas disponíveis, as 
atividades sociais e econômicas, e os 
interesses que envolviam o pensamento de 
cada época.” (WEIZMANN, 2006, p.24) 
 
A arte sempre buscou, de certa forma, transcender a realidade e agregar 
expressões, ideias e discursos ao longo de sua história e com o conceito de tempo 
não foi diferente, especialmente entre os pintores que cada vez mais se 
empenhavam em representar, através dos métodos tradicionais da época, o tempo 
e suas variações. 
Segundo Whitrow (2005), no final da Idade Média e na Renascença foram 
constatadas as primeiras mudanças em relação ao tempo nas artes plásticas, 
                                                          
11   Estudo do movimento das partículas e dos fluidos com base nas três leis de Newton.  
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quando a pintura a secco substituiu a pintura a fresco (WEIZMANN,2006). Nessa 
época a pintura passava a ser encarada também como o processo em si, onde o 
tempo de secagem mais rápido da obra exigia uma técnica aplicada e diferenciada 
da pintura secco. 
Uma variação na forma de pintura e da representação do tempo pode ser 
encontrada nas obras dos Impressionistas, os quais utilizavam-se de pinceladas 
rápidas, pois o tempo teria que ser curto para captar a luz de uma paisagem antes 
da mesma se modificar. Tinha-se uma pintura onde o acabamento não era 
privilegiado, mas o processo em si. 
Houve uma mudança no que diz respeito à representações do tempo no ano 
de 1826, quando o francês Joseph Nicéphore Niépce inventou a fotografia. Com o 
invento da fotografia, a representação do tempo foi levada a um novo patamar, a 
do realismo atingido de uma forma que a pintura – até em tão única forma de 
representação – não seria possível atingir. 
Barthes (1984), sugere que uma fotografia só consegue explicitar ou 
representar aquilo que é, como um “isso é isso”, voltando atrás em sua afirmação, 
e afirmando “isso foi” (WEIZMANN,2006). Ou seja, a fotografia, apesar de 
representar fidedignamente um momento capturado pelas lentes, só consegue 
expor aquilo que foi, o passado daquele movimento. Ainda não é possível 
representar o tempo real e o seu passar. 
O movimento como representação do tempo, defendido outrora por 
Newton, passou a ser o foco dos artistas e, consequentemente, a representação do 
tempo. O passar do tempo, através do movimento, se tornou o foco do trabalho do 
artista Eadweard Muybridge (1894 -1904) e o físico francês Etienne Jules Marey 
(1830 -1904) que se dedicaram a fotografar esse “passar do tempo” através de 
fotografias dos movimentos de seres humanos e de animais. 
Com o avanço da tecnologia e suas aplicações no campo da arte, entre 
1890 e 1896, a foto sequenciada daria início ao que hoje conhecemos como 
cinema, a forma de expressão que se tornaria a maior influência para o século XX 
e, essa união da arte e da tecnologia, seria a relação que abriria o campos dos 
processos criativos e novas formas de representação e expressão nas artes. 
Contudo, apenas a união dos artistas com a tecnologia não foi o suficiente 
para que as novas formas de expressões fossem experimentadas e o conceito de 
tempo fosse posto em pratica em obras de arte. Uma nova forma de apropriação 
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do espaço e locais para exposição de obras e de criação artística abriria ainda mais 
as possibilidades perceptivas que as obras de arte poderiam provocar. 
 
Especificidades do tempo e do lugar 
 
Na década de 60, os artistas já não estavam mais satisfeitos com os 
espaços institucionais onde suas obras eram expostas (museu, galeria) e 
começaram a se questionar também sobre o ambiente onde a obra estava incluída, 
o museu / galeria, parecia, já não era o bastante para ser o único espaço para o 
acolhimento das artes. 
Segundo Tom Finkelpearl (2000), a partir do anos 60 os artistas se 
sentiram mais atraídos por espaços não convencionais das artes porque, esses 
espaços exteriores reuniam características mais estimulantes para a criação 
artística e permitiam uma relação mais próxima da obra com o público. 
O espaço exterior permitia trabalhar o espaço, o ambiente e a concepção 
de tempo como aliados em suas obras, obras essas que não teriam o impacto 
desejado se fossem postas em uma galeria e, nessa perspectiva, deu-se início 
também à noção de site-specific, termo pelo qual se designa obras que são 
desenvolvidas para um determinado ambiente, às vezes por encomenda ou por 
inspiração. Mas, nessa visão, a obra só transmitiria sua essência se fosse posta em 
determinado sitio que na maioria das vezes era o exterior, em zonas públicas. 
A partir desse ponto, os sítios públicos tornaram-se os grandes portos para 
abrigo de obras de arte e intervenções. A obra instalada em vias públicas agora 
possuía características mais efémeras e, muitas vezes, mutáveis, deixando a obra 
com um carácter de, ao mesmo tempo, imponente e frágil, de uma obra fechada 
em si e de uma obra possivelmente mutável e dependente das influências do meio 
urbano, das intempéries climáticas e dos efeitos físicos causados pelo passar do 
tempo. 
Utilizando também o princípio Ready-made de Duchamp que demonstrava 
que produtos industriais poderiam ser convertidos em obras de arte, os artistas 
começaram a se utilizar de processos industriais (não só de produtos) na 
composição de suas obras. 
Tais processos são caracterizados pelo emprego de grandes máquinas, 
processos de manipulação de materiais não comumente utilizados no cotidiano, 
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formas de instalações diferenciadas, a presença do conceito de site-specific, 
ferramentas especificas e mão-de-obra especializada. 
Esse foi um movimento que aponta não para a morfologia da peça, mas 
para a figura do artista, suas expressões gestuais e processo criativo. O 
minimalismo, em parte motivado pelo esgotamento do expressionismo abstrato, 
raramente levava em consideração na construção no processo criativo a questão da 
experiência perceptiva tal como foi discutida por Maurice Merleau-Ponty em A 
Fenomenologia da Percepção (1945). Dados como a presença, a geometria da 
presença, a deslocação da morfologia para o conceito inerente à obra, serão dados 
importantes para entender a arte conceptual e o minimalismo, posturas criativas 
que podemos associar aos três artistas discutidos nesse trabalho e a relação de 
suas obras com o tempo. 
 
O conceito de Entropia 
 
Ao tornar o espaço público um local para exposição e explorar, com essa 
nova perspectiva, novos valores e possibilidades de experiência nas obras de arte, 
alguns conceitos, como o de tempo, foram agregados de forma substancial na arte. 
O espaço externo, dotado de suas intempéries climáticas e variações 
físicas, também traz consigo o que talvez seja o fator decisivo para a apropriação 
do conceito de tempo em obras de arte: A Entropia. 
O termo entropia designa uma grandeza da termodinâmica que tem por 
função medir o grau de irreversibilidade e/ou de “desordem” e espontaneidade dos 
processos físicos de um sistema, baseado na segunda lei da termodinâmica. A 
entropia de um sistema isolado não se altera se ele realiza um processo reversível 
e aumenta se ele realiza um processo irreversível e ainda, a entropia do universo 
aumenta sempre12. 
Para entendermos melhor o que seria a entropia, teremos como exemplo a 
atividade de fazer um omelete. Ao prepararmos os ingredientes necessários, 
chega, por fim, a hora de quebrar os ovos. Os ovos serão quebrados e o que havia 
em seu interior será derramado no recipiente. Pois bem, nesse caso, temos um 
processo irreversível, posto que jamais será possível a atividade inversa, isto é, 
não é possível, a partir de um ovo quebrado e despejado, voltar a construir um 
                                                          
12 Segunda lei da termodinâmica, disponível em : http://coral.ufsm.br/gef/Calor/calor27.pdf 
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ovo. Outro exemplo pode ser a de um cubo de açúcar num café. O cubo de açúcar 
está, digamos, em sua organização (partículas compactadas em forma de cubo), 
porém, se imerso em café, a temperatura e o líquido fará com que o mesmo se 
dissolva e acrescente um gosto adocicado à bebida. No entanto, também é um 
“sistema” irreversível, já que a partir de um café adocicado não é possível retirar o 
cubo outrora jogado à bebida. Esse foi um exemplo para um processo de entropia 
irreversível onde a entropia é sempre crescente. 
Para que a ordem seja mantida em um sistema, seja na física como uma 
grandeza que expressa o grau de desordem, seja nas comunicações, que é o grau 
de imprevisibilidade de uma informação, ou seja na biologia que é a medida de 
desordem de um sistema biológico, a entropia precisa ser evitada através de 
manutenções na estrutura a fim que as influências externas (pressão e 
temperatura) não interfiram no processo de desestruturalização. Não existe 
escapatória: um sistema deixado aos seus afazeres irá sempre ficar mais 
desorganizado e, consequentemente, mais 'velho' como diz Marcelo Gleiser em 
um artigo ao Jornal da Ciência, “Tempo, vida e entropia”. 13 
Esse processo de constante tendência à desordem não pode ser encarado 
como algo negativo, já que faz parte do processo natural não só terrestre, mas em 
todo o universo e é através dele que a vida se mantém sempre renovada. Antoine 
Laurent Lavoisier (1743 – 1794), autor da célebre frase “Na natureza, nada se 
cria, nada se perde, tudo se transforma” faz menção a esse processo sempre 
contínuo de transformação da matéria em energia; o fim de algo como sendo 
necessário para o começo de outro, num eterno ciclo, um eterno retorno. 
A ação da força organizadora associada à ação da entropia dentro de uma 
rede de sistemas interligados e sintonizados possibilita a manutenção de um 
equilíbrio dinâmico e a constante formação de ciclos de renovação (CAPRA, 
1982). 
Entropia e Tempo 
 
 Como foi possível perceber, a entropia e seu movimento de eterno ciclo da 
ordem para a desordem estão presentes em tudo como uma lei entre os processos 
                                                          
13 Disponível em http://www.jornaldaciencia.org.br/Detalhe.jsp?id=2354 
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naturais. O que é construído, seja qual o material de composição, está fadado a, 
uma hora ou outra, entrar em colapso e originar o seu fim. 
 Os seres vivos, suas células e até mesmo seus comportamentos (veja-se os 
movimentos sociais e artísticos) estão em constante movimento de morte e 
renovação, destruição e invenção e isso, como podemos ver, não é nada mais do 
que um processo que é percebido desde a mais longínqua galáxia até um 
automóvel que, se não realizada uma manutenção adequada, tornar-se-á 
inutilizável devido à degradação de suas peças. 
 Quando temos a ideia desse processo, imediatamente nos vem à cabeça a 
noção de um eterno movimento, seja cíclico como encontramos na frase de 
Lavoisier onde tudo se finda e tudo se renova, seja retilíneo ou encarado como 
uma “seta do tempo” onde tudo caminha para a destruição completa. Ora, como 
vimos anteriormente no “Desenvolvimento da percepção temporal” onde a noção 
de tempo é explicada através da percepção de movimento, podemos unir, com 
facilidade, os dois conceitos de entropia e de tempo. 
 Por exemplo, vamos imaginar a situação: Compramos uma casa para 
frequentar uma vez por ano, apenas nas férias de verão, de frente para o mar, toda 
em madeira. Para evitar roubos enquanto não estivermos lá (já que só iremos uma 
vez por ano) chamamos um ferreiro e pedimos para que ele instale grades de ferro 
em todas as janelas, ficando assim mais protegida contra invasores em nossa 
ausência. A instalação é feita e ficamos o mês inteiro lá. 
 No próximo ano, quando voltamos outra vez à casa, vamos abrir as janelas 
para que toda a umidade saia, posto que a casa passou um ano sem ser utilizada ou 
sem ter alguma manutenção. Vemos poeira e um cheiro de “ar não circulado”, 
mas o que mais chama nossa atenção é a grade da janela que já apresenta algum 
grau de ferrugem, sua cor já não é a mesma e em alguns pontos a tinta começa a 
cair. 
 Passamos mais um verão e, quando voltamos, três anos depois vemos que 
a instalação da grade já está mais deteriorada ainda. Fica claro, pois, o movimento 
entrópico que atuou na grade junto à “maresia” (termo utilizado no Brasil para 
designar o salitre presente no ar litorâneo). O ferro, apesar de ser um material 
38 
 
resistente, sofreu uma degradação acelerada por causa da maresia e seu processo 
entrópico de desordem estrutural foi acelerado. 
 O que foi possível também foi ver a relação Tempo x Entropia no que diz 
respeito à questão: Foi possível perceber o tempo através do grau entrópico ou o 
grau de entropia que possibilitou a percepção do tempo? 
 Para essa questão, temos de levar em conta que o processo de entropia é 
constante, independente do material e a sua degradação será completa mais cedo 
ou mais tarde. Porém, esse processo de degradação é fácil de se perceber por 
termos uma ideia (ainda utilizando o exemplo da janela) de como estava o estado 
da janela ao ser instalada. Temos a lembrança do seu passado e, com isso, as 
relações desse passado com as visões da janela no ano seguinte e ainda no outro e, 
ao fazermos essa relação de passado e presente, vemos o quanto ela está 
degradada. Fica possível, portanto, nessa relação temporal (passado, presente e 
futuro) vermos a atuação do processo de entropia. 
 No entanto, podemos também perceber a passagem temporal devido às 
mudanças que ocorreram na estrutura da janela e, ao fazermos uma relação dessas 
mudanças ano após ano, podemos perceber que o processo de entropia é uma 
constante, assim como o tempo. 
 Nessa relação, podemos perceber o quanto os dois conceito estão ligados, 
até mesmo em forma de dependência: Sem a “desordem” estrutural ocasionada 
pela entropia, não poderíamos ter uma noção de passagem de tempo, posto que 
temos essa noção devido à relação passado, presente e futuro. Também a entropia, 
que apesar de lenta em alguns casos, não seria possível se não estivesse ligada à 
passagem do tempo e a degradação do estado inicial até o estado final, onde 
haveria uma desestruturação total. O tempo e a entropia não podem ser separados 
enquanto conceitos. 
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Entropia e Arte 
 
Esse processo de nascimento, amadurecimento, destruição e, novamente, 
um início, não diz respeito apenas à biologia e seus processos de renovação, 
também está incluso tudo o que nos cerca. O cadáver de um animal servirá de 
nutrientes para o solo por causa do processo entrópico, como também até os 
movimentos artísticos, sempre sendo inicializados, amadurecidos, esgotados e 
tendo seus “restos” como ferramentas para novos movimentos artísticos. O 
movimento entrópico está presente em todo o universo, e não há como ausentar-se 
por completo dele. 
Nos movimentos artísticos ao longo da história, ocorrem ciclos de 
renovação. O erro, uma consequência da entropia, abre possibilidades para o 
surgimento de novos caminhos (Nachmanovitch, 1993 in ALLAIN, 2009) e o 
artista, ao fazer uso da inteligência e colocar uma intenção em seu trabalho age 
contra a entropia. Mas, dotado de uma visão de longo alcance, ele também utiliza 
mecanismos entrópicos para quebrar estruturas e valores estratificados na busca 
de novas possibilidades (ALLAIN, 2009) que, podemos assim dizer, é o caso dos 
três artistas escolhidos para desenvolver este trabalho. 
É recorrente na instalação destas obras os artistas Richard Serra, James 
Turrell e Robert Smithson trabalharem assumidamente as relações com o sítio, 
com o tempo e com a entropia, seja precisando evitá-la ou utilizando-a como 
ferramenta, sendo este o motivo pelo qual faremos uma incursão nos trabalhos 
selecionados e suas relações com os conceitos de tempo e como os mesmos se 
fazem perceptíveis em suas obras.  
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CAPITULO 02: ARTISTAS ESCOLHIDOS 
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Richard Serra 
 
Dentre os vários artistas que 
trazem consigo as raízes 
minimalistas, o que talvez se 
destaque mais nos dias atuais pelo 
método de expressão, composição e 
instalações de suas obras é o norte-
americano Richard Serra. 
Richard Serra, filho de um espanhol e uma russa, nasceu em 1939 em São 
Francisco. Durante sua  juventude, em férias, começou a trabalhar e manusear aço 
manipulado a altas temperaturas, o que lhe traria futuramente a habilidade 
necessária para exercer seu trabalho. 
Utiliza-se de diversos tipos de materiais, processos e inserção do meio 
urbano e um diálogo que suas obras desenvolvem com o espaço onde estão 
situadas e também possui a teoria em que cada lugar possui sua ideologia e que 
cabe a ele descobri-la. Serra acredita que se a escultura tem qualquer potencial é 
aquele de criar seu próprio lugar e espaço, e trabalhar em contradição com estes 
lugares e espaços onde foi criada. (SERRA,1982) 
Serra, na concepção de algumas obras em dimensões arquitetônicas, utiliza 
predominantemente uma espécie de aço chamado “Corten” que, por suas 
propriedades anticorrosivas, é muito comum sua aplicação na engenharia civil e 
também entre escultores pela facilidade (comparando com outros metais) de 
manuseio e pelo fato de, sob certas condições do tempo (clima, temperatura, 
humidade do ar), desenvolver uma película de óxido de cor avermelhada aderente 
e protetora, uma pátina, que atua reduzindo a velocidade do ataque dos agentes 
corrosivos presentes no meio ambiente. 
Por desenvolver peças em escalas arquitetônicas e geralmente em sítios 
públicos, suas obras possuem um carácter de “mutação” ou de “transformação” 
que ocorrem na relação obra – espaço, através da intempéries climáticas do 
Figura 1:  Richard Serra 
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ambiente, podendo assim dizer-se, que a obras expostas no ambiente externo, 
trazem consigo também as influências temporais. 
James Turrell 
 
James Turrell nasceu em 1943 
em Pasadena, Califórnia. Filho de um 
engenheiro de aeronáutica e uma 
médica, Turrell ficou conhecido, 
primeiramente, por sua obra Roden 
Crater(1974), que consiste na 
apropriação de uma cratera vulcânica e 
a transformação da mesma num 
observatório. 
Roden Crater é a cratera de um vulcão extinto há cerca de 400 mil anos 
onde Turrell, utilizando-se das cinzas locais, tem como pretensão a criação de um 
observatório onde a luz solar e os movimentos planetários sejam percebidos 
através de suas projeções na rubra e cinzenta cinza vulcânica. O projeto, estimado 
para ser concluído em dez anos, ainda se encontra em desenvolvimento. 
A partir do ano de 1960, Turrell começa a explorar uma arte considerada 
como “imaterial”, desenvolvendo instalações que utilizam-se da manipulação de 
luzes (Light Art) e cores para proporcionar aos observadores uma experiência 
puramente sensorial do espaço. 
Está entre as suas mais conhecidas instalações a Skyspaces(2003). Nessa 
série de trabalhos, Turrell teve como meta principal a contemplação do céu. Para 
isso, as obras geralmente são compostas de um espaço onde o público se 
posiciona, sentado, e contempla o espaço com a abertura para o céu onde a 
variação das horas e as alterações de luminosidade mudam a experiência do 
observador. 
 
 
 
 
Figura 2 James Turrell 
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Robert Smithson 
 
Smithson nasceu em Passaic, Nova Jérsei, no 
ano de 1938. Seus trabalhos iniciais tinham como 
forma de expressão a pintura, mais especificamente a 
forma do movimento Expressionista Abstrato, antes 
de mudar sua perspectiva e envolver-se no 
movimento minimalista americano, em meados da 
década de 60 e da aproximação com a Arte 
Conceitual.      Envolvimento esse não só apenas de 
sua parte, mas da maioria dos artistas que sentiam, nessa época, o esgotamento do 
Expressionismo Abstrato e das limitações encontradas nas formas de exposição 
das obras: museus e galerias. 
Apesar da mudança na forma de expressão, Smithson sentiu-se limitado 
ainda com o espaço tradicional para exposição. Deste modo o artista visa o espaço 
externo para não só a exposição/instalação da obra, como até mesmo a 
apropriação de materiais residuais naturais (Land Art) na composição das obras. 
O espaço exterior, assim como sua carreira artística, toma formas, agora, 
geológicas e/ou de carácter topográfico, já que suas obras, inseridas no meio 
natural e usando o próprio meio em sua composição, agregam o valor de natural e 
de efêmero como a própria natureza. Um constante movimento de integração e 
deterioração de si mesma no e pelo ambiente. 
Um exemplo de sua forma de apropriação e desenvolvimento de uma obra 
é, a mais famosa, Spiral Jetty (1970). 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 3 Robert Smithson 
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 CAPITULO 03: OBRAS x CONCEITOS DE TEMPO 
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Após a escolha dos artistas de acordo com seus trabalhos e formas de 
apropriação do conceito de tempo, entra em processo, nesse tópico, a exposição 
dessas obras e suas relações com os conceitos de Tempo Retilíneo e/ou Tempo 
Cíclico, assim como as características e métodos que tornam possíveis essas 
apropriações.  
Vale salientar que, com exceção da obra Night shift (Richard Serra) e 
Asphalt Rundown (Robert Smithson), as outras obras serão analisadas tendo como 
referencial a data de finalização do projeto, ou seja, do momento em que elas 
foram instaladas ou finalizadas em diante. 
Richard Serra 
 
Obra I: Seven (2004) 
 
Sua primeira obra no Médio Oriente, a escultura 
Seven, instalada no Mia Park, no Quatar, no ano de 
2004, também é um exemplo do trabalho com 
trabalhadores especializados e uma grande escala em 
termos de ferramentas. 
A obra, que parece flutuar sobre as águas, é 
composta por sete placas de aço Corten pesando 670 
toneladas, com 24,40m de altura x 2,4m de largura x 
10 cm de espessura. Para sua inauguração, foi preciso 
um ano de trabalho onde se contabilizou, ao todo, um 
milhão de homens/hora, incluindo trabalhadores da 
construção, transportadoras e guindastes utilizados na 
construção. 
A imponência, caracterizada pelas dimensões e 
material utilizados na obra, permite ao espectador 
diferentes tipos de abordagem para a obra, podendo 
apreciá-la a grandes distâncias como também inserir-se na mesma. Pela forma em 
que foram dispostas (uma apoiando-se na outra num equilíbrio desconcertante), o 
Figura 5 Vista externa diurna 
Figura 4 : Vista externa noturna 
50 
 
espectador, dentro da obra, dispõe de uma 
gama de visões diferentes, que podem variar 
tanto do posicionamento do espectador como 
também da determinada hora onde se 
encontra o sol, já que, pelo ângulo da luz 
solar, a peça faz com que as sombras de suas 
próprias placas possuam uma cíclica 
mudança. 
A luz do sol decorrente da inclinação 
dos raios solares na atmosfera terrestre, 
produz tonalidades diferentes de luz 
dependendo da hora do dia e, por causa desse 
fenómeno, o observador, inserido dentro da 
estrutura da obra, pode perceber diversas 
tonalidades assim como diversas projeções 
de sombras que, casualmente, podem 
interferir na experiência do observador. O 
conceito de tempo cíclico pode ser aplicado 
na obra, já que a luz muda de acordo com a 
hora do dia, porém ela volta sempre a ser 
repetida dia após dia assim como as 
mudanças climáticas. 
Como dito anteriormente, o aço Corten utilizado na obra, libera um tipo 
próprio de oxidação quando exposto ao ambiente. Essa oxidação e sua coloração 
pode ser percebida como a passagem do tempo, já que a obra começa a adquirir 
essa coloração a partir do momento em que é exposta no local, tornando a obra 
“viva” na qual a noção de tempo passado desde sua instalação é perceptível na sua 
própria estrutura. Aqui, o tempo não é restringido apenas ao conceito de tempo 
linear (passado, presente e futuro), mas sim também do tempo que envolve o 
clima, a temperatura, a humidade do ar etc. Uma obra que agrega a si própria as 
propriedades temporais associadas ao sitio. 
Figura 6: Vista interna da obra diurna I 
Figura 7: Vista interna da obra diurna II 
Figura 8:  Vista interna da obra noturna 
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Para simular a presença física, imaginei-me diante da obra um dia inteiro, 
desde o nascer do sol até o crepúsculo. Em outra situação, imaginei-me inserido 
em sua estrutura a ver as diversas formas que a sombras projetariam decorrente do 
passar das horas, de dia e de noite, mas não um dia inteiro, senão algumas horas. 
Obra II: Night Shift (1995) 
 
O chumbo é um metal pesado com densidade relativa de 11,4(g/cm3) a  
16°C que é muito utilizado na indústria e na engenharia civil por causa de sua 
maleabilidade e resistência à corrosão. Por suas características e formas de 
manipulação, não é comum vê-lo, até há relativamente pouco tempo, em obras de 
arte, já que o processo artístico, na maioria das vezes, esteve ligado à 
sensibilidade e delicadeza de manuseio. 
Revisitando uma obra iniciada em 
1969, intitulada de Gutter Corner Splash, 
na obra Night Shift (1995) sobressai o 
conceito de tempo retilíneo pelo modo 
como o chumbo (matéria-prima) é 
utilizado e sua forma de aplicação. O 
processo de desenvolvimento dessa obra 
consistiu no derretimento do chumbo com 
uso de maçarico onde, depois de 
derretido, era retirado utilizando uma 
concha de dez litros de capacidade e 
arremessado no rodapé (lugar onde o piso 
encontra-se com a parede) de forma que, 
depois de seco, além da textura visível 
por conta da série de camadas de chumbo 
líquido, ainda era possível perceber o 
ângulo reto formado pelo rodapé. 
Cada camada de chumbo líquido arremessado contra o rodapé possui uma 
textura única e uma forma que irá permanecer após seu resfriamento. Essas 
Figura 10: Night Shift (1995) 
Figura 9: Obra Night Shift em processo 
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camadas trazem consigo o tempo contido no processo de composição da obra, 
como nas pinceladas de um quadro impressionista. 
 Camada por camada, o chumbo vai adquirindo formas aleatórias que 
podem ser modificadas, exceto quando o chumbo resfria com o tempo e 
“estaciona” na sua forma final, geralmente na forma como foi aplicado 
(arremessado contra a parede) e nos possibilita ver o seu estado físico no 
momento em que foi resfriado. O tempo nessa obra tem-se como o processo de 
sobreposição das camadas e instante final da secagem paralisado. 
  O conceito de tempo linear é agregado à obra, já que houve um início 
(derretimento do chumbo), um meio (aplicação do chumbo líquido no rodapé), e 
um fim (tempo exato do final da secagem e sua forma), que está representado 
segundo sua forma final, havendo a justaposição de camadas de tempo em todo o 
processo da obra. 
Nesse caso, tentei imaginar-me a contemplar a obra por alguns minutos, o 
suficiente para perceber os detalhes de sua estrutura em camadas de chumbo 
resfriado. 
 
Obra III: Tilted Arc (1981) 
 
Em, talvez, sua obra mais polêmica, Tilted Arc, Serra utiliza-se mais uma 
vez do aço-Corten em sua composição. Situada em frente ao edifício Jacob K. 
Kavits, é em grande parte por sua localização e material de composição que a obra 
apropria-se, dessa vez de uma forma 
diferente da obra anterior, do conceito 
de tempo. 
Por se tratar de aço-Corten e o 
mesmo desenvolver uma oxidação 
que promovem uma coloração da 
peça desde o momento de sua 
instalação no ambiente externo, já 
podemos perceber, diante do 
desenvolvimento dessa coloração, a influência do tempo, já que, como houve um 
Figura 11: Tilted Arc 
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momento de instalação e, a partir desse momento, uma alteração em sua cor, 
podemos imaginar um “instante inicial” com uma coloração diferente.  
Após percebermos o instante inicial, naturalmente atribuímos um ciclo 
finito à peça, isto é, se houve a consciência de um início, então consequentemente, 
haverá um “passar de tempo” que resultará num fim e isso pelo desenvolvimento 
da oxidação na peça. 
O mesmo acontece, por exemplo, ao nos depararmos com um barco de 
metal, ancorado numa praia. Vemos a quantidade de oxidação que foi produzida 
em sua estrutura e, por essa visão, aliada com nossa experiência em sabermos que 
alguns metais, quando expostos por muito tempo a certas condições climáticas, 
desenvolvem essa oxidação, temos a ideia que esse mesmo barco já está nesse 
local há muito tempo. 
Um outro dado interessante é o espaço onde a 
peça foi instalada. Este é um dos fatores que auxiliam 
na apropriação do tempo. Situada na Federal Plaza, 
Manhattan, a escultura provocava um “bloqueio” do 
movimento natural de transeuntes naquela área, 
motivo este que foi um dos que levou a sua retirada, 
em 1989.
14
 
Esse “bloqueio” da passagem também está 
inserido na apropriação do tempo na peça, já que a 
mesma provocou uma alteração no tempo do percurso 
natural que era feito, digamos, de um lado a outro da 
praça. Com a peça instalada, para sair de um lado e ir 
para o lado oposto da praça, era preciso dar a volta na 
peça, aumentando, assim, o tempo de travessia. 
                                                          
14 Tilted Arc foi um trabalho polémico desde o início. Empregados de escritório da zona se queixaram que a 
peça era como muro de aço que destruía a utilidade daquele espaço público. Com argumentos contra e a 
favor, o processo arrastou-se nos tribunais até à remoção final da peça em 1989. Alguns críticos recordaram 
que nenhum tipo de arte deve ir contra a comunidade envolvente. Outros, porém, alertaram para o perigo de a 
opinião pública ser facilmente manipulável pelo poder político, artisticamente conservador (Regatão, 2010, 
p.76). 
Figura 12: Exemplo de alteração 
do fluxo de transeuntes 
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Portanto, na obra, vemos duas formas distintas de percepção do tempo ou 
de interferência temporal. No primeiro caso, pela coloração, que nos remete ao 
tempo retilíneo por nos dar a noção de desgaste, de graduação cromática 
desenvolvida pela peça em sua relação com o ambiente externo. No segundo caso, 
a peça, em sua localização, interfere no tempo de percurso dos transeuntes, 
influenciando assim, não só na percepção temporal, mas também na percepção 
física do local já que, pelo percurso (imaginado anteriormente de um lado ao lado 
oposto da praça), o indivíduo precisa refazer o caminho dando volta à escultura e, 
com isso, o tempo de percurso acaba por se tornar maior, assim como o tempo de 
jornada dessa caminhada. 
Como feito nas obras anteriores, para simular a presença, tentei imaginar-
me diante dela, apenas a observá-la, percebendo o passar das horas e observando o 
caminho que as pessoas teriam que fazer para ir de um lado a outro da praça. 
Imaginei também sua textura, o caráter de envelhecido de sua estrutura. Após 
observá-la parado, imaginei-me fazendo o percurso de um lado a outro da praça, 
percebendo o quão o tempo de travessia poderia ter mudado. 
 
James Turrell 
 
Obra I: Twilight Epiphany (2012) 
 
Tendo em vista que a luz, 
segundo as leis da física, é uma 
designação que compreende as 
radiações visíveis do espectro 
eletromagnético que vão do 
vermelho ao violeta e que a mesma, 
através de processos que envolvem 
dispositivos de origem industrial, 
pode ser gerada, manipulada e modificada, logo entende-se que a luz também 
pode ser considerada uma artefato industrial e como tal, pode ser aplicada em 
diversos contextos, inclusive na produção de obras artísticas. 
Figura 13: Twilight Epiphany 
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A escala arquitetônica da obra Twilight Epiphany de James Turrell, situada 
próxima a escola de música de Sefer, no campus da universidade de Rice em 
Houston, Texas, é uma obra que tem uma forma de pirâmide truncada onde, na 
parte superior, se encontra uma superfície branca com aproximadamente 22×22 
metros e, no seu centro, possui uma abertura de 4x4 metros que possibilita a 
observação do céu. 
O que chama a atenção na obra é 
que a mesma varia suas tonalidades, 
unindo a luz natural do ambiente com 
luzes emitidas através de LEDs e 
proporciona ao espectador várias 
combinações cromáticas e relações do 
espaço onde a obra está inserida e sua 
relação com o tempo. 
Podemos considerar que, como 
dizia Merleau-Ponty, a cor, antes de ser 
vista, anuncia-se então pela experiência 
(MERLEAU-PONTY,1999). E é por essa 
experiência prévia, estimulada pelas 
diversas combinações de cores 
produzidas pelo LEDs junto com as cores 
do céu no decorrer de um dia, que fazem 
com que a obra possua características 
temporais. Assim como na obra Seven de 
Serra, as variações cromáticas produzidas 
na obra de Turrell, unindo com as 
combinações cromáticas produzidas no 
decorrer de um dia, sua relação com o 
ambiente onde a peça está instalada e as 
experiências prévias de cada observador 
relacionadas à experiência permitida pela peça, possibilitam a percepção de 
passagem de tempo: conceito de tempo cíclico onde a passagem do tempo é 
perceptível, posto a mudanças das tonalidades, mas sempre haverá um início, uma 
Figura 14:  Exemplo de variação tonal I 
Figura 15: Exemplo de variação tonal II 
Figura 16:  Exemplo de variação tonal III 
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passagem e um fim, mas, ao contrário do conceito de tempo retilíneo, as 
combinações voltam a se repetir.  
Porém, vale acrescentar que o tempo de permanência na obra pode 
influenciar a percepção temporal. Por exemplo: Se contemplarmos a instalação 
por tempo suficiente para que o ciclo de luzes volte a se repetir, temos a sensação 
do tempo cíclico, porém, se dispusermos apenas de tempo para ver a mudança de 
uma cor para outra, temos a percepção do tempo retilíneo, posto que não vimos as 
combinações repetirem-se. 
Nesse caso, imaginei-me somente como muitos fazem: contemplando as 
cores do céu com as cores projetadas da obra, sentado numa cadeira durante um 
dia inteiro. 
Obra II: The Wolfsburg Project (2009) 
 
Como vimos no início deste trabalho, 
as cores influenciam de uma forma direta em 
nossa percepção do mundo externo, podendo 
provocar sensações e diversos tipos de 
percepção. 
Na instalação The Wolfsburg Project, 
James Turrell, como já é comum em seu 
trabalho, explora as várias dimensões e 
perspectivas que a luz pode gerar. Numa 
instalação onde há vários cômodos, todos 
iluminados por completo e produzindo diversas 
combinações cromáticas e sem aberturas para 
o espaço externo e sem as linhas onde se unem 
as paredes e o chão, Turrell provoca uma 
sensação de espacialidade como um “não-
espaço”, onde fica-se completamente imerso 
nas cores projetadas no ambiente. 
O conceito de tempo está 
Figura 17: The Wolfsburg Project (2009) 
Figura 18:  Variação cromática I 
Figura 19: Variação cromática II 
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intrinsecamente ligado ao conceito de espaço 
segundo a física e, por essa ligação, a obra, por 
retirar qualquer tipo de espacialidade (por não 
haver limites de rodapé) e, por não haver 
janelas ou entradas de luz do exterior para 
dentro, também transforma a noção de tempo. 
Nossos organismos respondem às variações de luz, sendo a fonte de 
origem natural ou não. As cores variam e formam combinações, de uma forma 
dinâmica, no ambiente em que o observador está inserido. Partindo do princípio 
que a percepção do tempo ser através da observação do movimento e de nossa 
percepção temporal responder diretamente aos estímulos de luz do ambiente no 
qual estamos inseridos, podemos perceber que, apesar de não haver referencial 
externo e limitações do espaço (referência ao espaço-tempo), a obra em si 
estimula a percepção temporal. 
As variações cromáticas e dinâmicas do espaço variam, mas uma hora elas 
tendem a repetir o processo desde o “início”. Essa volta ao início nos remete à 
ideia de tempo cíclico já que, apesar das muitas combinações, sempre haverá um 
esgotamento das mesmas com posterior recomeço. 
Vale lembrar ainda que a apropriação do conceito de tempo pode variar de 
acordo com o tempo de permanência do observador na instalação (como acontece 
na obra Twilight Epiphany). Por exemplo: se um observador entra na peça e só 
permanece por dez minutos e, durante esses dez minutos, há , suponhamos, apenas 
três combinações cromáticas, a percepção temporal será de tempo retilíneo, já que 
o tempo não foi suficiente para que as cores voltassem a repetir sua sequência 
desde o início e o observador apenas viu uma sequência dinâmica de combinações 
com um início, um meio e um fim. Entretanto, se o mesmo observador 
permanece, digamos, por uma hora e, ainda supondo, nesse intervalo de tempo, a 
sequência das cores finda e recomeça, então a percepção de temporal será a de 
tempo cíclico, posto que houve um início das combinações cromáticas, um meio, 
um fim e, novamente, um novo início.  
Figura 20: Variação cromática III 
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Vale salientar ainda que, apesar do processo ser o mesmo (o trabalho com 
luzes), a instalação The Wolfsburg Project possui uma “manipulação” de forma 
mais íntegra por não haver referencial externo de luz, diferentemente da obra 
Twilight Epiphany que utiliza-se de combinações cromáticas da peça com as cores 
do céu. 
Nessa instalação, tentei imaginar-me em duas situações variantes 
conforme o tempo de permanência. No primeiro momento, imaginei-me passando 
um dia inteiro, tempo suficiente para que as cores variassem mas voltassem a se 
repetir, formando um ciclo. Num outro momento, imaginei-me na instalação 
observando a mudança apenas de uma tonalidade para outra. 
 
Obra III: Roden Crater(1974 - ) 
 
Situada no deserto do Arizona, nos Estados Unidos, essa obra foi 
desenvolvida a partir da cratera extinta de um vulcão. Utilizando as próprias 
cinzas locais, Turrell constrói um observatório para dar, aos que ali estiverem, 
uma experiência com a luz. 
O observatório, possui uma abertura que permite a visualização do céu e, 
combinando o tom cromático do céu, derivado da hora do dia, com as luzes 
internas, promove uma experiência temporal nos 
observadores. 
Como se trata de um tipo de observação 
celeste e estamos a observar algo que está em 
constante movimento circular, já percebemos de 
antemão a presença do conceito de tempo cíclico.  
Esse tipo de observação dos movimentos dos 
astros provém da mesma forma de percepção do 
tempo desenvolvida por civilizações antigas para 
situar-se nas épocas de plantio e colheita. Este não 
é o único fator que influencia na experiência 
temporal nessa obra: as variações horárias e as 
Figura 21: Variação da hora do dia I 
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tonalidades variantes do céu, tipo de clima e 
estação do ano, assim como a percepção dos 
movimentos celestes, promovem a sensação da 
passar do tempo.  
O posicionamento do observador também 
pode alterar esse tipo de percepção: 
primeiramente, levemos em conta o céu sendo 
observado, do interior do observatório, à noite, 
pois neste período a combinação entre as paredes e 
o céu possui um contraste, ainda que em constante 
movimento, de baixa percepção pela mudança não 
tão perceptível das cores do céu.  O interior do observatório possui uma 
iluminação, a qual ilumina as paredes de maneira uniforme, ainda que em uma 
graduação decrescente (de baixo pra cima) de luz. Uma fenda em forma de elipse 
permite a visualização do céu e dos movimentos celestes, assim como contraste 
dessa visão com as paredes branco/amareladas do interior. 
Se o observador se posiciona em uma parte 
em que as paredes ocupem mais espaço em seu 
campo visual do que o céu, a passagem do tempo 
será percebida de uma forma mais lenta, sendo 
possível apenas por uma observação atenciosa dos 
movimentos astrais. Como a variação de luz não é 
tão perceptiva a noite sem ferramentas de medição 
ou registro, não conseguimos acompanhar com 
exatidão o movimento das estrelas, teremos a 
experiência atemporal, já que, até o amanhecer, as 
mudanças cromáticas do céu serão lentas e sutis, 
dando-nos a noção que o tempo está suspenso ou a correr lentamente. 
Outro fator que contribui para essa sensação atemporal é que, junto a 
percepção lenta do tempo através das mudanças cromáticas do céu à noite, temos 
a constante iluminação interna que, por não possuir movimento, seja de 
Figura 22: Variação da hora do dia II 
Figura 23: Variação da hora do dia III 
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intensidade ou de cor presente nas obras anteriores e que, como citado nesse 
exemplo, está a ocupar maior parte do campo visual, também passa a sensação 
que nada está a se passar visualmente, apenas o tempo biológico é percebido. 
Agora no caso da obra ser observada durante o dia, a sensação temporal 
torna-se mais nítida. Variantes as horas do dia e das cores do céu decorrentes, é 
possível perceber, pela entrada em forma de elipse na parte superior do 
observatório, da passagem do tempo em sua forma de tempo retilíneo já que as 
cores do céu, apresentadas pelo movimento da terra, possuem uma diferença de 
tonalidade mais visível, indo do azulado do amanhecer até o laranja do 
crepúsculo. 
Por fim, a instalação e a experiência temporal promovida pela obra, 
proporciona, assim como na instalação anterior, diferentes formas de perceber o 
tempo, variando da hora em que a instalação está sendo observada e do tempo de 
permanência em seu interior. 
Assim como na obra anterior, imaginei-me em duas situações onde apenas 
se divergem as durações em seu interior. No primeiro caso, 24 horas, tempo 
suficiente para as relações cromáticas do céu voltarem a se repetir. No segundo 
caso, apenas 4 horas, suficiente para ver as cores do céu mudarem de forma 
perceptível 
 
Robert Smithson 
 
Obra I: Spiral Jetty (1970) 
 
Um outro exemplo da 
apropriação do conceito de tempo em 
obras artísticas é o caso de Robert 
Smithson em sua famosa obra Spiral 
Jetty. 
Para a composição da obra, 
Smithson foi além da ideia exposta Figura 24: Estudo prévio feito por Smithson 
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anteriormente sobre o abandono das instituições e buscou, em sua idealização, um 
lago, chamado de Great Salt Lake, no estado de Utah. O motivo para a escolha do 
local veio, além de seu interesse por geologia e paleontologia na infância, da 
experiência com monumentos indígenas pré-colombianos e da ideia de não só 
projetar a obra sobre a terra, mas de apropriar-se de seus elementos na 
composição da mesma, o que é uma das características da Land Art previamente 
designada por Earthworks. 
A escultura de rochas basálticas e terra levou seis dias para ser construída 
e consumiu mais de 292 horas de transporte por caminhões, 625 horas de trabalho 
humano, movimentando 6.783 toneladas de material (WALLIS,1998). 
Em termos de escala, a “linha” que compõe a espiral possui 4.5m de 
largura e cerca de 500m de extensão a partir do início da linha do espiral até o 
ponto final, no centro da espiral, dentro das águas avermelhadas do lago. 
Apesar da ideia da obra possuir raízes ou signos de civilizações 
antepassadas, o processo de construção necessitou de um aparato de ferramentas e 
processos industriais para sua realização. Em seu texto, se referindo a sua obra, 
Smithson fala acerca do processo de construção da obra: 
“Bob Phillips, mestre de obras, 
enviou dois caminhões, um trator e outro 
grande caminhão de carga pesada para o 
local (...) Basalto e terra foram retirados 
da praia e depositados no caminhão de 
carga, depois disso os caminhões 
recuaram para o alinhamento das estacas 
e despejaram o material” 
(SMITHSON.p.147). 
A obra, após finalizada, dava a 
quem a observasse a partir de cima, a 
visualização de uma grande intervenção 
nas margens do lago. Uma espiral que se 
iniciava nas margens e adentrava no lado, 
tal qual um desenho indígena. 
Figura 25: Variação climática I 
Figura 266: Variação climática II 
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Nessa instalação, vários fatores 
contribuem para as diversas percepções 
do tempo.  A estação do ano que 
proporciona uma imagem diferenciada da 
obra por conta do nível da água do lago e 
de alguns fatores biológicos (presença de 
bactérias que promovem uma coloração 
avermelhada), implementa na obra a noção da passagem de tempo (o conceito de 
tempo climático). Isto porque a coloração e o nível da água estão em constante 
mudança, o que traz à tona o conceito de tempo cíclico, o conceito de tempo 
utilizado pelas civilizações antigas. 
Para a contemplação da obra, é preciso caminhar por toda sua extensão (500m de 
extensão) e, à medida que o observador percorre toda a espiral, a visão da obra 
muda constantemente numa relação espaço-tempo-observador. Nesta obra, em 
específico, os conceitos de tempo abordados nesse trabalho também se 
entrelaçam, já que no mesmo momento em que a obra pode ser percorrida do 
início ao fim (tempo retilíneo), as relações com o ambiente e com as constantes 
mudanças sazonais e seus resultados em relação à obra voltam a se repetir ao fim 
de cada ciclo (ano). 
Uma outra característica da obra e do processo no qual Smithson trabalhou 
também nessa obra, é a presença constante e visível do conceito de Entropia, 
posto que ele sempre manifestou um interesse especial pelo conceito de entropia, 
pelos processos de autodestruição e de regeneração da natureza (DEMPSEY, 
2003). 
A própria condição da obra, do local onde foi desenvolvida e dos materiais 
utilizados, possibilita à obra Spiral Jetty a comunicação do conceito de tempo 
porque ela é consumida pelo próprio tempo, consumo este visível na degradação 
da obra no decorrer dos anos e das condições climáticas do ambiente. 
Agora se trata de uma obra que precisa ser percorrida em toda sua 
extensão. Imaginei primeiro que o dia estava limpo, sem nuvens e o sol refletia na 
água possibilitando várias tonalidades mediante as horas do dia. Imaginei-me 
Figura 277: Variação climática III 
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percorrendo todo o braço do espiral e, conforme caminhava lentamente, percebia 
as horas passando pela diferenciação cromática da água. 
 
 
Obra II: Asphalt Rundown (1969) 
 
Localizada próximo a Roma, Itália, 
onde Smithson, com a utilização de 
ferramentas e veículos industriais, derrama 
asfalto por sobre uma pedreira abandonada. 
Nesse processo, enquanto o asfalto é 
derramado, o mesmo vai preenchendo, no 
percurso, os espaços vazios entre as pedras 
ali esquecidas. 
Após o processo de secagem do 
asfalto, podemos perceber, ao vermos a obra de longe, um movimento 
“congelado”, temos a percepção que algo ainda estava a ser derramado, mas que, 
instantaneamente, tornou-se estático, sem 
mais movimento. 
Esse tipo de visão, de um momento 
que algo torna-se estático, mas que 
percebemos que o mesmo estava a fluir 
momentos antes, torna possível, como na obra 
Night Shift (1995) de Serra, a apropriação do 
tempo pela possibilidade de imaginar o início 
e o movimento interrompido pela secagem.  
A apropriação desse conceito vem da 
imagem, como uma fotografia, de algo que, por suas formas e texturas, 
conhecemos como líquido que estava a ser derramado e que, por seu processo 
químico de secagem, estacionou ali, naquele exato momento final de sua secagem. 
Por termos essa noção prévia do processo de secagem e do movimento de 
derramar algum líquido, naturalmente, ou com um mínimo de esforço, 
Figura 28: Esboço da obra feito por 
Smithson 
Figura 29: Derramamento de asfalto 
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imaginamos que houve um início, no exato 
momento em que o caminhão derramou o 
asfalto sobre a pedreira. 
Com essa noção de início, 
automaticamente está implícito que houve 
um “meio”, que diz respeito ao escorrimento 
do asfalto sobre as pedras e o preenchimento 
de seus vazios e, consequentemente, um 
“fim”, caracterizado pela “imagem final” do 
momento de secagem. Com essas noções de início, meio e fim, presentes na obra, 
podemos perceber a apropriação do conceito de tempo retilíneo. 
As condições para a imaginação da experiência foram a de ficar parado em 
sua frente, num dia limpo, apenas prestando atenção no movimento interrompido 
do líquido agora parado, nesse movimento interrompido. 
 
Obra III: Broken Circle (1971) 
 
Essa é mais uma obra de Smithson 
realizada fora dos Estados Unidos. Localizada 
próxima ao povoado de Emme, na Holanda, a 
obra, feita às margens de um lago, tal qual a 
Spiral Jetty (1970), é uma das que mais 
preenchem o conceito de Entropia trabalhado 
por Smithson. 
Pela situação extrema de cheias e secas do lago, a obra possui um caráter 
efémero e dinâmico em sua concepção, já que, ao contrário da obra Spiral Jetty 
que se mantinha por si só em relação às mudanças climáticas, a obra Broken 
Circle, a pedido do próprio Smithson, já sofre intervenções no caráter de 
preservação de sua estrutura. 
Figura 30: Asphalt Rundown concluída 
Figura 31: Esboço feito por Smithson 
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A começar com esse fator de fragilidade diante da natureza, a obra, pelo 
movimento das cheias e secas anteriormente exposto, torna-se mutante, posto que 
está recebendo influências físicas do ambiente onde foi desenvolvida e sua 
estrutura está sendo modificada com o passar dos anos. Tendo em vista esse 
movimento de degradação aceito por Smithson, já podemos perceber, por se tratar 
de algo mutável onde, apesar de a deterioração ser lenta, as mudanças irão 
acontecendo, que o conceito de tempo está ligado de uma forma quase explícita à 
obra, já que é com o seu passar que as mudanças irão ocorrendo e deixando suas 
marcas. 
Primeiro, por se tratar de uma intervenção humana na natureza, já torna-se 
possível a associação a um momento inicial de construção, de um 
desenvolvimento e de um fim da construção. Só que a “dinâmica” da obra não 
para aí. Após construída, entra em cena a entropia, tendência natural de tudo 
convergir para a destruição, tanto trabalhada por Smithson em seus earthworks. 
Ao observar a obra, e com essa percepção de início de construção, construção e 
fim, podemos associar o conceito de tempo retilíneo nessa obra. 
Porém, apenas essa ideia não é o 
bastante para a definição da forma de 
apropriação e do conceito de tempo na 
obra. Tal qual a obra Spiral Jetty, a 
observação da Broken circle é feita no 
espaço externo onde foi desenvolvida e 
essa influência marcante na obra é 
decisiva para sua interpretação. As 
variações climáticas, as estações do ano e 
a hora do dia em que a obra é observada, 
nos remetem ao tempo rotacional 
terrestre. Suas variações cromáticas 
(causadas pela incidência de luz), a 
iluminação total de um dia de sol ou a 
iluminação parcial de um dia chuvoso 
alteram os tons da paisagem e da obra 
Figura 32: Variação climática I 
Figura 33: Variação climática II 
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como em todas as obras anteriormente citadas nesse trabalho. 
Como se trata de uma influência externa, causada pela rotação terrestre, as 
mudanças obedecem ao movimento de rotação da terra (dia) e o movimento de 
translação (estação do ano). Com essas combinações, a obra permite uma 
apropriação do tempo cíclico, onde, por mais variadas que sejam as influências 
climáticas, ainda assim haverá uma repetição mais cedo ou mais tarde. 
Mas um fato curioso é que, apesar da eterna repetição das alterações 
climáticas, nos remetendo a apropriação 
do tempo cíclico na obra, essas alterações 
vão provocando, através dos extremos 
climáticos, alterações físicas em sua 
estrutura. Com esse fato, podemos notar 
que, dentro do tempo cíclico (a palavra 
“dentro” é aqui posta porque é o conceito 
mais abrangente e influente na percepção 
temporal da obra) há a presença também do conceito de tempo retilíneo, já que, 
após ser finalizada, a obra sofre mutações devido a agentes externos, que a 
encaminham para a própria destruição. 
Na questão formal da obra, temos a presença de dois semicírculos que 
variam em sua composição. Um está situado na margem e foi escavado na areia, o 
que tornou possível a entrada da água e o desenho do mesmo. O outro, que 
“entra” nas águas, foi construído com a colocação de areia a partir da própria 
margem, em forma de uma “ilha artificial”. Como podemos perceber na obra, os 
dois semicírculos não se unem em forma de um círculo, o que faz com que nossos 
cérebros, segundo as leis da Gestalt, “completem” a figura circular. 
Não estando as duas partes unidas em forma circular, e sim como “rastros” 
em movimento, intrinsecamente há uma percepção de movimento no sentido anti-
horário, de forma infinita e, como foi referido anteriormente no “estado da arte” 
capítulo 1, a percepção temporal está totalmente envolvida com o movimento. 
Logo, se há a ideia de movimento, a percepção temporal faz-se presente.  
Figura 34: Variação climática III 
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Ao imaginar-me presente nessa obra, penso em duas situações distintas, 
não relativas ao tempo de permanência, senão, em duas ocasiões diferentes. 
Primeiro, ao ser finalizada e, seguidamente, ao voltar a vê-la um ano depois e 
constatar as mudanças em sua estrutura decorrentes à passagem do tempo 
evidenciando o grau de deformidade que o tempo lhe causou aliado com o 
princípio da entropia. 
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CAPÍTULO 04: Análise 
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Tabela analítica 
Obra 
Ambiente de 
exposição 
Material Morfologia 
Grau de 
Entropia 
Evidências da 
Entropia 
Conceito de 
tempo. 
1. Seven Externo Industrial Placas Sutil Oxidação Cíclico 
2. Night Shift Interno Industrial Camadas Nulo - Retilíneo 
3. Tilted Arc Externo Industrial Placas Sutil Oxidação Ciclico 
4. Twilight 
Epiphany 
Externo Luzes Projeção Nulo - Cíclico/Retilíneo 
5. The 
Wolfsburg 
Project 
Interno Luzes Projeção Nulo - Cíclico/ Retilíneo 
6. Roden Crater Externo Luzes Projeção Nulo -  Cíclico/ Retilíneo 
7. Spiral Jetty Externo Orgânico Rochas Explicito Degradação Retilíneo 
8. Asphalt 
Rundown 
Externo Orgânico/ 
Industrial 
Asfalto/Rochas Sutil Degradação Retilíneo 
9. Broken Circle Externo Orgânico Terra/Rochas Explícito Degradação Retilíneo 
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Análise da Tabela 
Ambiente de exposição: 
Externo: 
 
As formas de exposição variam em dois modos: interno e externo. Como 
vimos anteriormente, os espaços influenciam na percepção da peça, conhecimento 
esse que incentivou os artistas na década de 60 a assumirem novos espaços para a 
exposição e/ou desenvolvimento de suas peças. 
No caso das obras escolhidas, temos as obras (referenciadas 
numericamente) 1, 3, 4, 7, 8 e 9 que foram desenvolvidas para sua exposição no 
ambiente externo. O ambiente além-galeria proporciona ao artista uma gama de 
possibilidades para o desenvolvimento da obra, como o clima, a localização, as 
variações climáticas e, sobretudo, as variações da luz natural decorrentes do 
movimento de rotação terrestre, dos ângulos de incidência dos raios solares e as 
tonalidades derivadas de tais ângulos. 
As obras 1 e 3, executadas por Richard Serra, possuem, digamos, formas 
semelhantes de interação com o espaço externo. Estas três obras foram elaboradas 
com a utilização de aço-Corten que, quando exposto, libera sua oxidação 
característica e nos passa, através do desenvolvimento de sua coloração e do 
nosso banco de memória perceptiva (oxidação, ferrugem, desgaste), a ideia de 
tempo passado, de “velhice” ou “esquecimento”. Como as três obras encontram-se 
no ambiente externo, além da coloração das placas de aço, vemos uma relação 
estreita com o tempo no que diz respeito às variações de luz diária. As peças, 
dependendo da hora em que são vistas, podem influenciar de forma significante, 
já que as cores, de um modo geral, influenciam diretamente o processo de 
percepção em nossos cérebros. 
Essa influência na percepção através das cores é trabalhada de forma 
intensa na obra 4, de James Turrell. Na obra, Turrell utiliza a projeção de cores 
em uma superfície que torna possível a percepção temporal pela sequência 
contínua das cores projetadas. Além dessa sequência de cores, o espaço externo 
torna possível uma combinação também com as cores celestes, combinação essa 
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que só foi possível de ser estabelecida porque a peça foi desenvolvida e está 
exposta em ambiente externo. 
As outras obras que utilizam-se do espaço externo para sua contemplação 
são as obras 6,7, 8 e 9. As três foram desenvolvidas por Robert Smithson e além 
de serem expostas no ambiente externo, ainda o autor utiliza-se do próprio meio 
para sua composição. Nessas obras, no que respeita à relação com o tempo, além 
das variações cromáticas diurnas, encontramos a utilização da Entropia. Isto é, o 
próprio desgaste da peça influencia na percepção da passagem de tempo em sua 
própria estrutura que, com o passar do tempo desde sua finalização, sofre 
constante degradação estrutural através das mudanças climáticas do meio. Essas 
obras tornam-se efêmeras e em constante mudança estrutural, ao contrário das 
obras 1, 3 e 4 de Serra, onde o aço utilizado em sua estrutura faz com que a obra 
tenha mais resistência às ações do tempo climático. 
 
Interno: 
 
Para a apropriação do tempo não é preciso expor as obras num ambiente 
além das galerias, como podemos ver nas obras 2 e 5. 
Na obra 2, de Richard Serra, podemos perceber o tempo não porque a 
mesma está sob influência das intempéries climáticas externas; antes vemos o 
tempo através do processo de “congelamento” durante o processo de 
desenvolvimento da peça. O tempo de secagem do chumbo é rápido e por esse 
motivo podemos perceber as diversas camadas aplicadas durante a concepção da 
peça. 
A obra 5, de Turrell, já utiliza o espaço interno como meio de isolar o 
espectador do ambiente externo, tirando qualquer tipo de referência externa. As 
variações de luz desenvolvidas no interior provocam uma percepção temporal por 
essa mesma luz estar sempre em constante movimento de mudança e, nessa obra, 
temos a “anulação” do tempo externo (falta de referencial da luz natural) 
provocando, assim, num modo de exposição interno, a percepção do correr do 
tempo. 
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Materiais: 
 
Tratando dos materiais que serviram de base para a composição das obras, 
elegemos três categorias para melhor os definir: industriais, luminosos (ou luzes) 
e orgânicos. 
Os materiais tidos como industriais são os que derivam de processos onde 
só foi possível sua obtenção através de métodos encontrados em grandes 
indústrias, como por exemplo o aço que Serra utiliza em suas obras e o asfalto 
utilizado num das obras de Smithson. 
Em uma outra categoria, temos as luzes. Apesar de também ser 
considerada industrial, já que seus mecanismos não se encontram senão através da 
fabricação industrial (não natural) foi preciso incluir essa categoria para melhor 
definir não o material em si, mas a ferramenta que proporcionou a obra. 
Temos também peças que foram elaboradas a partir de material orgânico. 
Temos como material orgânico o que provém do meio natural (incluindo rochas) e 
não depende de processos industriais para sua obtenção, com exceção do método 
de organização que, esse sim, exige um aparato de ferramentas industriais. 
 
Industriais: 
 
Nas obras 1, 2 e 3 de Serra e na obra 8 de Smithson, podemos encontrar a 
utilização do aço Corten (1 e 3), do chumbo (2) e do asfalto (8) que por si só não 
são materiais encontrados diretamente na natureza e precisam de uma extração ou 
elaboração de cunho industrial. 
A utilização desses materiais oriundos dos processos mencionados acima, 
possibilitam a adição de outras ferramentas, digamos, perceptivas. A oxidação do 
aço Corten, como já referido várias vezes, permite que a peça se torne mais “viva” 
(constante mudança), fator esse que não é conseguido, por exemplo, com a 
tradicional utilização de tinta sobre tela ou de uma escultura em mármore. 
Dois processos se assemelham no processo em si. Nas obras 2 (Serra) e 8 
(Smithson) podemos ver camadas sobrepostas de chumbo derretido atiradas num 
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rodapé e o derramamento de asfalto sobre uma pedreira. Apesar de possuírem o 
estado líquido enquanto são processadas as obras, a secagem do chumbo tornou 
possível o “congelamento” por camadas, enquanto a secagem do asfalto, e sua 
densidade, permitiu o “congelamento” no deslizar do líquido pela pedreira. 
 
Luzes: 
 
Diante dos processos de desenvolvimento das peças, James Turrell, 
comparando com os outros artistas escolhidos, foi o que mais utilizou este tipo de 
material. Pode até dizer-se que foi o único a utilizar em abundância a luz, não só 
de origem elétrica como também a luz natural, como podemos perceber nas obras 
4, 5 e 6. 
Essa relação das luzes elétricas presentes em suas obras e da relação com o 
ambiente externo, faz-se presente principalmente nas obras 4 e 6, onde, na 
primeira, as cores projetadas na superfície branca (que chamaremos de teto para 
facilitar a localização) se relacionam diretamente com a variação de luz derivada 
das horas do dia. Esse tipo de relação torna possível a apropriação do tempo 
porque, além do ciclo natural de incidência luminosa (dia-noite) temos também o 
ciclo de variações cromáticas artificiais desenvolvidas pela obra, estabelecendo, 
assim, as várias possibilidade de combinações (Ex: azul no teto e o cinza de um 
dia nublado, ou a cor vermelha projetada no teto e o azul-alaranjado de um 
crepúsculo). 
Porém, na obra 5, Turrell isola sua instalação da luz exterior, deixando, 
assim, a única relação de tempo e obra no desenvolvimento cromático da 
instalação, isto é, as cores que variam dentro da instalação são as únicas formas de 
percepção do tempo, tempo esse criado e isolado por si só na peça. 
Orgânicos: 
 
Além dos materiais citados acima, de origem industrial ou, como no 
exemplo da luz, obtidos através de processos industriais, temos também a 
utilização de matéria-prima natural na composição da obra. 
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Smithson utilizou-se de recursos naturais para a composição das obras 7 e 
9, onde, através apenas de uma nova estruturação e arranjo, converteu rochas e 
areia em duas obras de arte de intervenção na paisagem (Land Art). 
A utilização de matéria-prima natural chama a atenção por sua relação 
com o tempo. Como sabemos, tudo que está na natureza está em um estado 
passageiro e tudo caminha para a renovação, como Lavoisier
15
 defendeu. Esse 
processo que está presente de forma explícita na natureza é o que também 
permitiu a Smithson a estreita relação com o conceito de entropia, já que, 
utilizando-se de matéria-prima natural e sem, na maioria das vezes, a manutenção 
para que a peça se mantivesse intacta, a desestruturação, falência ou 
desorganização da peça se torna explícita e suas mudanças perceptíveis, mais do 
que, por exemplo, uma obra que fosse composta por materiais industriais e tivesse 
uma manutenção constante. 
Podemos perceber de forma clara a relação com o tempo nessas obras, 
justamente por essa forma de composição. Por exemplo: se vamos, uma vez por 
ano, ver a peça, iremos logo constatar, no decorrer de cinco anos, hipoteticamente, 
que a peça está desgastada, algumas partes já não existem mais e outros pontos 
foram agregados à obra. Essa é uma situação que só foi possível pela utilização de 
compostos naturais e pelo próprio artista assumir o fenômeno entrópico que seria 
resultado dessa utilização. 
 
Entropia e suas evidências nas obras 
 
Como vimos anteriormente, a entropia está ligada diretamente com o 
conceito de tempo e de sua passagem, sendo impossível a separação de um 
conceito do outro. No decorrer de nossa pesquisa, encontramos obras que, através 
de manutenção constante, tentam evitar esse processo de desordem, em outras o 
processo é visto de forma sutil ou com limitações, e em outras ainda, a entropia é 
utilizada como uma ferramenta do artista para o desenvolvimento do conceito da 
obra. 
                                                          
15 Cf. Capítulo 1, “O conceito de entropia”. 
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Nas obras 1 e 3, ambas do Serra, podemos ver o que chamamos de um 
processo entrópico sutil, já que o material (aço) possui uma das maiores 
resistências à ação do tempo e das variações climáticas, sendo possível apenas 
perceber alguma mudança estrutural no que tange a coloração desenvolvida por 
sua oxidação. 
Já nas obras 7, 8 e 9, é possível percebermos a utilização explícita do 
conceito de entropia. As obras, por serem compostas ou aplicadas utilizando 
matéria-prima natural, e, por estarem inseridas no próprio meio natural, 
naturalmente entram em processo de degradação, levando em consideração que 
essa degradação faz parte do processo natural de esgotamento e renovação do 
ambiente. 
Após construídas e finalizadas, as mudanças climáticas e os agente 
naturais exercem em sua estrutura uma forte influência. O movimento das águas 
onde as obras 7 e 9 estão instaladas produz um, digamos, eterno movimento, em 
que, por causa desse movimento, partes da estrutura vão sendo retiradas pela 
água, voltando a ocupar o espaço natural do lago, enquanto que, também 
decorrente a esse movimento, outras partes (areia e detritos) vão sendo 
adicionados à obra, apesar que nessa troca de materiais protagonizada pelo 
movimento das águas, a tendência sempre será a de desestruturação da peça. É a 
tendência da natureza a permanecer com seu aspecto primário apesar de estar em 
um constante ciclo. 
Na obra 8, temos uma situação em que o material utilizado possui grande 
resistência, mas foi aplicado sobre uma pedreira que sofre uma influência notável 
do ambiente. O asfalto é utilizado na construção de estradas e a entropia, apesar 
de agir em tudo que nos rodeia, age de forma muito lenta nesse material, enquanto 
que a pedreira, com o passar dos anos, vai se desintegrando gradativamente tendo 
partes retiradas pela ação do vento e outras remodeladas decorrente da erosão 
causada por chuvas. 
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CAPITULO 05: CONCLUSÕES 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
80 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
81 
 
 
Para a realização do trabalho, sobre a percepção dos conceitos de tempo 
cíclico e tempo retilíneo na obras, foi necessário um estudo que buscou, 
primeiramente, os mecanismos da percepção visual como princípio de tudo o mais 
que viria até o conhecimento da consciência temporal. Depois disto, tornou-se 
possível estabelecer as relações criadas pela obra e pelo ambiente na experiência 
temporal. 
A partir do primeiro capítulo (“A visão”), pudemos perceber os 
mecanismos da visão e a sua relação com a memória e a percepção. Seguidamente 
no tópico (“O tempo no cérebro”), foi exposto como o próprio organismo, para 
estabelecer   a ordem interna de renovação de células, de estados de vigília/sono, 
do sistema digestivo etc. possui um relógio biológico independente da visão, 
apesar de ter um dos seus estímulos na luminosidade do ambiente. Com isso 
temos a percepção biológica do tempo, que, independente dos estímulos visuais, 
regula e já nos insere na experiência temporal, ainda que inconsciente. 
Até esse ponto, no estudo do tempo ainda estava restrito às condições 
orgânicas e sua percepção não se dava de forma consciente, era apenas uma 
condição inerente ao harmonioso funcionamento do nosso organismo, era 
necessária uma compreensão que se aproximasse mais do pensamento, isto é, da 
consciência. Para tentar estabelecer uma “ponte” que ligasse a noção do tempo 
biológico com os conceitos gerados por filósofos e cientistas, foi desenvolvido um 
subcapítulo que tratou do “Desenvolvimento da percepção temporal” e percebeu-
se que tal percepção evolui conforme evolui o ser humano, sendo diferente nas 
várias fases do crescimento da criança, e que toda a compreensão do tempo vem 
da observação do movimento e sua duração num evento. 
 Como subir uma escada onde o primeiro degrau é o conhecimento dos 
processos mais básicos da visão, o segundo é o entendimento do tempo no 
organismo, o terceiro é o desenvolvimento da percepção temporal; chegamos 
finalmente ao quarto degrau: “A consciência temporal”. Nesse subcapítulo, 
tratamos da consciência do eu para consigo próprio, para com o ambiente e, 
tomando como base a consciência dessas relações, também foi possível entender a 
percepção do tempo como a consciência do que foi vivido, do que está sendo 
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vivido e do que poderia estar por vir. Essa consciência, a que chamamos de 
consciência temporal, trabalha como uma forma de organização entre o presente, 
a análise do passado e, decorrente a essa análise, uma projeção como forma de 
especulação do futuro. 
 Como é costume do ser humano para fugir do inexplicável, foi preciso 
através das observações, “rotular” ou criar um conceito que abrangesse 
categoricamente os diversos tipos de observações do tempo. No subcapítulo “Os 
conceitos de tempo” foram coletadas reflexões de filósofos e de cientistas em 
busca de estabelecer parâmetros que classificassem os conceitos e os tornassem 
aptos a serem discutidos no trabalho. Nesse âmbito, pudemos perceber a presença 
de dois conceitos -chave: o tempo cíclico e o tempo retilíneo. O tempo cíclico, 
oriundo das observações das civilizações antigas, não possui um começo nem um 
fim, apenas um eterno ciclo, baseado na observação dos fenômenos naturais que 
estão sempre a repetir-se. Já o conceito de tempo retilíneo advém de uma 
organização cronológica, onde temos, no calendário Judaico-Cristão, o “Ano-
zero” como sendo o ano do nascimento de Cristo e o tempo se divide entre antes e 
depois. É o calendário que usamos atualmente sua utilização compreende a noção 
de um começo e um fim. 
Dados esses estudos, pudemos traçar um caminho que se inicia desde o 
processo da visão até a consciência, sua percepção e os conceitos que os definem 
para melhor compreender como se dá a percepção temporal nas obras de Richard 
Serra, James Turrell e Robert Smithson. 
Após o entendimento dos conceitos de tempo anteriormente discutidos e 
de como eles são percebidos, deu-se, então, início a um estudo, ainda que breve, 
de como o tempo foi trabalhado no decorrer da história da arte (“O tempo na 
arte”). Seja no “presente eterno” de uma fotografia, do tempo de secagem da 
pintura, no tempo levado no processo de composição de uma obra, performance 
ou instalação, o tempo tem sido trabalhado como uma ferramenta na arte, seja 
para a própria experiência com a obra, seja para trabalhar com a degradação 
decorrida da aliança do tempo e a entropia (“Entropia e o tempo”). 
O desenvolvimento de tal estudo possibilita a interação entre conceitos 
vindos de origens distintas: Arte e Ciência. A tentativa de união dessas duas 
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vertentes do conhecimento permite um conhecimento oriundo de partes distintas e 
de fontes nem sempre semelhantes (atividade neuronal, percepção, arte, 
termodinâmica) para compreensão de um todo: a percepção do objeto artístico. 
Pode-se dizer que os objetivos foram atingidos, apesar das limitações 
físicas (impossibilidade de estar presente no local, algumas obras não serem 
acessíveis senão através de fotos, etc.) e de informação. Através da análise dos 
dados com auxílio da tabela, pode-se perceber as características que contribuem 
para a percepção temporal nas obras, características essas que serviram de suporte 
para a percepção temporal na obras: O material, o tipo de exposição, a 
composição cromática e seu movimento, a relação com o espaço e com o 
observador, texturas e a ação do tempo em suas estruturas nas obras ou 
instalações. 
Os conceitos trabalhados e as formas de entendimento advêm de 
conhecimentos já tratados, alguns, desde a Antiguidade. A interação entre 
conceitos da filosofia, da física, dos estudos da consciência no campo filosófico e 
neuronal, e da arte contemporânea em seus diversos ambientes, foram 
instrumentais para responder aos objetivos deste trabalho ao promover a 
combinação desses conhecimentos para um acréscimo sobre a experiência do 
tempo nas obras de Richard Serra, James Turrell e Robert Smithson. 
Enquanto pesquisador, o desenvolvimento deste trabalho me proporcionou 
um conhecimento mais amplo acerca do tão abstrato conceito de tempo, um 
conhecimento que está associado à experiência individual na fruição da produção 
artística contemporânea. 
Esta dissertação possibilita aos leitores vários entendimentos do tempo nas 
obras dos três autores estudados. 
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